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7Einleitung
Über viele Künstler und ihre Werke ist mittlerweile einiges publiziert worden, der Stoff wird
mit der Zeit immer mehr. So auch zu Théodore Géricault (1791-1824), obwohl es etwa zu
Francisco de Goya oder Marcel Duchamp wahrscheinlich mehr Literatur zu finden gibt.
Manchmal treiben die Gewächse der sich ständig steigernden Einflussangst (Harold Bloom)
seltsame Blüten, verrenkt sich die Forschung in ihren Thesen oder verzerrt Vorgänger,
kaschiert Einflüsse, um sich gezwungenermaßen mit (vermeintlich) Neuem behaupten zu
können. Auf der anderen Seite lauert eine fortgesetzte Wiederholung von Thesen, die
ihrerseits zu einer starren Klischeebildung führt. Auch poststrukturalistisch-
dekonstruktivistisch und psychoanalytisch informierte methodische Ansätze, welche starke
Begriffe von Autorschaft, Kontrolle und Intention etwa mit dem Begriff des Symptoms (das
sich nicht unmittelbar und direkt auf Ursachen zurückführen lässt) unterminieren und
dekonstruieren wollen, laufen mittlerweile Gefahr, zu einem Klischee der Postmoderne, der
kunsthistorischen Nach-Geschichte zu erstarren.
1
Als paradigmatisch für das Eröffnen dieser
zu ihrer Zeit prononciert neuen methodologischen Perspektiven für die Géricault-Forschung
sind die Künstlerretrospektive von 1991 im Grand Palais (Paris) und das begleitende
international besetzte Kolloquium anzusehen, das im Musée du Louvre in Paris und im Musée
des Beaux-Arts in Rouen abgehalten wurde.
2
Die im Rahmen dieser Veranstaltungen
formulierten Ansätze wurden an Werke Géricaults herangetragen und haben dabei mitunter zu
einer Art closure geführt, gegenüber der jede Form von Alternativzugang zu kämpfen hat,
nicht als Rückfall hinter bereits Be-schlossenes interpretiert zu werden (etwa in der Art:
„Géricault ist gar kein Totengräber der klassischen Tradition und ihrer Erzählung(en),
sondern ein Meistererzähler!“). Sie richteten sich vehement gegen die etablierte akademische
Kunstgeschichte, die man in der Person des zentralen Géricault-Forschers Lorenz Eitner
verkörpert sah.
3
Dieses ungestüme Auftreten führte jedoch im gleichen Zug zu einer
hypertrophen Erforschung des Gegenstandes, die ein weiteres Arbeiten stark zu erschweren
schien.
4
Trotz dieser Schwierigkeiten lohnt es sich aber ohne Zweifel, noch/wieder einmal zu
Géricault und seinen Werken zurückzukehren, um einige Elemente stärker zu konturieren und
zu beleuchten, die für das Fundament der modernen Kunstentwicklung wichtige Bausteine
1
Vgl. zu diesen Ansätzen in Bezug auf Géricault und sein Werk exemplarisch Michel 1991a; Michel 1996b;
Michel 1996c; Michel 1997; Michel 2001 sowie Germer 1996. Vgl. dazu auch Wedekind 2008, S. 12 sowie
Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 86 u. 90.
2
Vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 8. Zur Retrospektive vgl. Laveissière/Michel 1991. Die Beiträge des
Kolloquiums wurden fünf Jahre später veröffentlicht in: Michel 1996a.
3
Vgl. Wedekind 2008, S. 12f.
4
Vgl. ebd., S. 11.
8darstellen.
5
Laut Gregor Wedekind macht sich mittlerweile eher ein Forschungsdesiderat
bemerkbar und die Frage nach der Modernität Géricaults harrt in gewisser Weise immer noch
einer Beantwortung.
6
Im Zuge meiner Beantwortungsversuche dieser Frage will ich Werke
Géricaults an moderne und zeitgenössische Entwicklungen bzw. Problem- und
Fragestellungen anschließen und in diesem Kontext besprechen, ohne einerseits Scylla in die
Falle zu gehen – auf die Abwege der Einflussangst zu geraten – oder andererseits von
Charybdis – der Affirmation klischeehafter Thesen – verschlungen zu werden. Diese
Gratwanderung soll in drei Kapiteln unternommen werden, durch die sich zwar kein roter
Faden ziehen wird, aber mehrere kleine Fädchen, die sich immer wieder über die einzelnen
Kapitel hinweg berühren werden (deshalb führe ich gegebenenfalls Verweise auf andere
Seiten bzw. Anmerkungen im Text an). Die Arbeit ist so nicht chronologisch-monographisch
verfasst, sondern nach problemgeschichtlichen Zusammenhängen strukturiert.
Im ersten Kapitel – Floß und Panorama – wird Géricaults Monumentalgemälde Le
Radeau de la Méduse (Das Floß der Medusa, 1819) neben anderen seiner Werke mit
Problemkomplexen konfrontiert, die sich an der Schwelle zur Moderne um die Institution des
Panoramas entwickelt haben. Wurden Vergleiche zwischen dem Großgemälde Géricaults und
panoramatischen Rundleinwänden in der Literatur bereits hinsichtlich der quantitativen
Dimension
7
und des Sujets unternommen,
8
möchte ich panoramatischen Aspekten auf der
formal-ästhetischen, kompositorischen und produktionstechnischen Ebene von Géricaults
Werk nachspüren.
9
Dabei soll deutlich werden, dass die am Schluss besprochenen Bilder der
Körperfragmente, die auf einen ersten Blick grotesk erscheinen mögen, weniger aus ihrer Zeit
herausfallen und Géricaults angeblich morbide Psyche spiegeln, sondern vielmehr als
Symptome eines ihnen zugrunde liegenden Diskurses zu lesen sind, der unmittelbar mit dem
Schicksal der ontologischen Verfassung des modernen Menschen verwoben ist.
5
Nennt Henri Zerner Géricault einen „artiste considéré à juste titre comme l’une des principales charnières
entre la tradition de la Reinaissance et l’art moderne [Hervorh. G.H.].“ – Zerner 1993, S. 569, so merkt Klaus
Berger an, dass Géricault der erste moderne Maler im Sinne Charles Baudelaires sei. – vgl. Berger 1946, S. 16.
Der Schwerpunkt der Auseinandersetzung mit dem Werk Géricaults in dieser Arbeit soll auf der Bedeutung des
Künstlers als Wegbereiter der Moderne liegen, in dessen Arbeiten moderne bzw. zeitgenössische
Problemkomplexe in verdichteter Weise vorliegen. Dabei wird das eigene poststrukturalistische,
dekonstruktivistische Erbe, das diese Arbeit in sich trägt, nicht zu verleugnen sein.
6
Vgl. Wedekind 2008, S. 12f. Ist Géricault als Wegbereiter der Moderne zwar allgemein akzeptiert, so gilt es
nach Wedekind doch nach dem genauen Wesen dieser Rolle zu fragen. Antworten seien dabei durch die Analyse
des künstlerischen Verhältnisses Géricaults zur Wirklichkeit zu gewinnen. – vgl. ebd., S. 14. Wedekinds Analyse
beschreibt dieses Verhältnis sodann als den Versuch des Künstlers, mit der Kunst das Leben selbst zu fassen
(mithin auch das Gewöhnliche, Banale, Beliebige, Niedrige und Ekelerregende), mit künstlerischen Mitteln
einen Eindruck von Wirklichkeit zu evozieren. – vgl. ebd., S. 20. Ich werde in dieser Arbeit versuchen, der
Modernität Géricaults in anderen Aspekten nachzugehen.
7
Vgl. Wyss 2006, Bd. 1, S. 248.
8
Vgl. Crary 2002.
9
Nina Athanassoglou-Kallmyer weist in ihrem Buch in diese Richtung – vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010.
9Geht es im ersten Kapitel also weniger um eine formal-ikonographische Analyse der Werke
Géricaults, sondern vielmehr um eine diskursanalytisch geprägte Untersuchung, die jener
allererst zugrunde gelegt werden muss, so dreht sich das zweite Kapitel – Transformation und
Umwertung – nun eher um das Thema der Ikonographie, genauer: um ihr Nachleben. Meiner
Ansicht nach lässt sich durch mehrere Werke Géricaults hindurch, die zu einer
Entwicklungskette arrangiert werden, das Schicksal einer Figur verfolgen, das auf Géricaults
Gemälde Das Floß der Medusa hin fluchtet. Diese Figur wird dabei den künstlerischen
Operationen der Transformation und Umwertung unterworfen. In diesem Prozess bleiben
tradierte ikonographische Strukturen nicht unangetastet, sondern werden umgewandelt und
treten dabei in ein faszinierendes Nachleben ein – dies möchte ich als Moment der Moderne
lesen.
Das dritte Kapitel – Politik des Floßes – soll schließlich den Fokus von Untersuchungen
des sozio-politischen Umfelds des Künstlers
10
wieder auf das Werk selbst verlagern (im
Zentrum wird dabei wie bereits im ersten Kapitel Das Floß der Medusa stehen) und sich auf
die Suche nach politischen Kräften jenseits des explizit politisch aufgeladenen Sujets (die
Schiffbrüchigen auf dem Floß mit der prominenten Figur des Farbigen an ihrer Spitze, deren
aller Schicksal als Anklage gegen das restaurierte Bourbonenregime gelesen wurde)
machen.
11
Dieses dritte Kapitel mag so auf einen ersten Blick am wenigsten mit Elementen
der Moderne zu tun haben, ist doch die Verflechtung von Kunst und Politik ein sehr altes
Thema. Allerdings sollen sich im Fall Géricaults die wirkenden politischen Kräfte als zutiefst
zwiespältig, kontingent und widersprüchlich herausstellen, wodurch sein Werk einer
vorschnellen Aneignung, Vereinnahmung und Rekuperation entzogen wird – ich will dies mit
Timothy J. Clark und Jacques Rancière als genuines und spezifisches Moment der Moderne
verstehen. Auf die ambivalente oder paradoxe Struktur der Werke Géricaults wird in der
jüngeren Forschung verstärkt hingewiesen.
12
Der zwiegespaltene politische Charakter
Géricaults – einerseits ein liberal gesinnter Verehrer napoleonischer Taten und andererseits
Mitglied bei den Musketieren des zurückgekehrten Bourbonenkönigs (Chenique hat in seinen
10
Diese wurden in erster Linie von Bruno Chenique geleistet – vgl. etwa Chenique 1996 u. Chenique 1997.
Chenique wollte mit der Rekonstruktion des sozialen Umfelds von Géricault dessen linksliberale politische
Gesinnung beweisen. – vgl. Wedekind 2008, S. 16. In seiner Disseration (masch.) hat Chenique die politischen
Kreise untersucht, in denen sich Géricault bewegte. – vgl. ebd., S. 21, Anm. 25.
11
In Chenique 2007 u. Chenique 2009 hat Chenique selbst den Fokus vom sozio-politischen Umfeld Géricaults
auf die politischen Implikationen des Floßes der Medusa verschoben, die in allegorischen und symbolischen
Verweisen zu finden sind. Er hat damit den Kampf gegen all jene aufgenommen, die dem Gemälde einen
apolitischen Charakter attestieren und Géricault auf einen Pferdemaler reduzieren wollen – dies droht jedoch
mitunter an einen Kampf gegen Windmühlen zu grenzen.
12
Vgl. etwa Wedekind 2008 u. Athanassoglou-Kallmyer 2010.
10
Arbeiten versucht, dieses Problem zu erhellen)
13
– spiegelt sich so in der Struktur seines
Werks wider. Ich will dieses Moment der Ambivalenz und Äquivokation jedoch nicht als
eine Art von Zwei- oder Mehrdeutigkeit lesen, die das Werk im Sinne einer semantischen
Uneindeutigkeit gleichzeitig unpolitisch machen würde, sondern vor der Folie der
Überlegungen von Jacques Rancière zur Verflechtung von Kunst und Politik gerade als
dissensuellen Antrieb des Politischen begreifen. Dies bildet sodann die Anschlussstelle an
zeitgenössische Fragestellungen, die an das Verhältnis von Kunst und Politik rühren.
Alle drei Kapitel sollen also jeweils Aspekte beleuchten, die für ein Verständnis der
Moderne zentral sind: unsere ontologische Verfassung – das Nachleben der Ikonographie –
die Wirksamkeit widersprüchlicher politischer Kräfte in Kunstwerken. In die einzelnen
Kapitel sind dabei kleinere Exkurse eingebettet, die ebenfalls Elemente oder Topoi der
Moderne zum Gegenstand haben: Etwa einer zum Fragment, das im Werk Géricaults auf
verschiedenen Ebenen eine wichtige Rolle spielt (in motivischer, kompositorischer oder
narrativer Hinsicht, vgl. S. 23f., Anm. 69), ein weiterer zur Instabilität des Bodens bzw. zur
Labilität des Standes von Figuren, die in den Bildräumen Géricaults bemerkbar werden (vgl.
S. 66-68, Anm. 216), einer zur Menge als problematischem Darstellungsgegenstand (vgl. S.
125f., Anm. 406) oder zur Kontingenz moderner Kunstwerke (vgl. S. 128f.). Diese Arbeit soll
damit einen Ausblick geben, welche modernen Problemkomplexe aus dem Werk Géricaults
nach wie vor extrapoliert werden können und dabei sichtbar machen, wie diese bis in unsere
Gegenwart reichen. Sie versteht sich dabei als Teil eines aktuell wieder erstarkenden
Interesses für den Künstler Théodore Géricault, das sich in rezenten Publikationen und
Ausstellungsprojekten manifestiert.
14
13
Chenique zufolge sympathisierte Géricault bereits um das Jahr 1812 mit den Kreisen der republikanisch-
bonapartistischen Opposition und formulierte bei seinem ersten Salonerfolg mit dem Offizier der Gardejäger
beim Angriff im selben Jahr eine explizite Kritik am napoleonischen Imperium und seiner verheerenden
Kriegsmaschinerie. – vgl. Chenique 2007, S. 28. Zumindest letztere Behauptung wäre aber einer genaueren
Prüfung zu unterziehen.
14
Vgl. dazu exemplarisch Athanassoglou-Kallmyer 2010 bzw. das Ausstellungsprojekt von Gregor Wedekind
mit dem Titel Théodore Géricault und die Physiognomie des Wahnsinns für die Schirn Kunsthalle Frankfurt am
Main (Herbst 2013) und das Museum voor Schone Kunsten Gent (Frühjahr 2014).
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I. Floß und Panorama
I.
Im Folgenden sollen Théodore Géricaults Monumentalgemälde Le Radeau de la Méduse (Das
Floß der Medusa, 1819, Abb. 1) und damit einhergehend andere seiner Werke mit
Problemfeldern in Berührung gebracht werden, die sich um eine Institution gebildet haben,
die Ende des 18. Jahrhunderts in der hier relevanten Form als Massenmedium (neu) erfunden
wurde und sich um 1800 in ganz Europa verbreitete: das Panorama.
15
Es wird zu prüfen sein,
welche Erkenntnisse aus dieser Kontaktaufnahme für die strukturellen bzw. thematischen
Analogien und Differenzen von Gemälde und Panorama gezogen werden können und welche
Blickpunkte sich daraus auf den damaligen „Zeitgeist“
16
und andere Werke Géricaults
ergeben, die in diesen eingebettet und mit ihm verflochten sind. Meine Grundthese – und
hierbei möchte ich Jonathan Crarys Untersuchungen zu einer grundlegenden Krise der
Wahrnehmung am Beginn des 19. Jahrhunderts folgen und weiterführen – soll lauten, dass die
zutiefst ambivalente und janusköpfige Einrichtung des Panoramas selbst bereits Symptom von
Problemstellungen ist, die darin aber noch versuchsweise kaschiert werden, um dann im
Gemälde Géricaults schließlich in ihrer schmerzlichen Form thematisiert und inszeniert zu
werden: der Punkt, an dem die Nahtstellen der Welt aufbrechen und die fehlende Vermittlung
ihrer Fragmente offen ins Auge fällt.
Zuerst soll der offensichtlichste Parameter für eine Vergleichbarkeit von Rundleinwänden
in Panoramen und dem Gemälde Géricaults den Ausgangspunkt bilden, nämlich die schiere
Größe und das Format des letzteren. Im Anschluss daran wird anhand der Untersuchungen
von Wolfgang Kemp zu fragen sein, ob ein solcher Vergleich über eine bloß quantitative
Dimension hinaus angestellt werden kann. Den Zeitgeist, in den Panorama und Gemälde
eingebettet sind, werde ich zunächst mithilfe der Analysen von Jonathan Crary umreißen, die
sich auf Änderungen von Wahrnehmungsmodalitäten um 1800 und damit zusammenhängende
soziokulturelle Umbrüche beziehen. Vor dieser Hintergrundfolie soll sich verdeutlichen,
inwiefern Géricaults Gemälde Problemfelder anspricht und explizieren hilft, die im Panorama
15
Ein Patent für eine derartige Form der Ausstellung, wie sie der Bau des Panoramas ermöglichte, gab es bereits
1787, der Begriff Panorama jedoch wurde dafür bis 1791 nicht gebraucht. Um 1800 operierten zahlreiche
Panoramen in großen europäischen Städten. – vgl. Valenciennes 1973, S. 339-343 sowie Crary 2002, S. 17. Für
Literatur zum Panorama vgl. ebd., S. 25, Anm. 16. Allgemein zum Panorama siehe Oettermann 1980. Als
Anschauungsobjekte in Österreich sind das Sattler-Panorama in Salzburg (1829) und das Tirol Panorama in
Innsbruck (1896, Abb. 5 u. 6) zu nennen. Derzeit scheint sich das Interesse für die Institution des Panoramas zu
intensivieren, was sich etwa hinsichtlich der immersiven Wirkung des zeitgenössischen 3D-Kinos, die aber
(zumindest in visueller Hinsicht) an die plane Fläche gebunden bleibt, als interessant erweist.
16
Ich setze den Begriff hier deshalb in Anführungszeichen, weil ich noch auf ein zu problematisierendes
Verständnis dieses Ausdrucks zu sprechen kommen werde.
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implizit angelegt sind – Panorama und Gemälde sollen sich gleichermaßen reziprok
beleuchten. Im darauf folgenden Abschnitt wird ein bestimmtes Motiv der Ortlosigkeit oder
Deterritorialisierung isoliert, das sich retrospektiv in den vorangegangenen Abschnitten
entdecken lässt und seine verschiedenen Aspekte analysiert. Den Abschluss dieses Kapitels
bildet ein Blick auf einige Werke Géricaults, der von den zuvor gemachten Beobachtungen
angeleitet werden wird. Hinsichtlich des methodischen Einsatzes innerhalb dieses Kapitels
wird sich meine Argumentation nicht um eine formal-ikonographisch geprägte Lektüre von
künstlerischen Sujets und ihren Motiven drehen, sondern vielmehr um die strukturelle
Analyse eines Diskurses über die ontologische Verfassung des modernen Subjekts, an dem
die Werke Anteil haben, der ihnen zugrunde liegt und ihre Sujets informiert.
17
II.
Als die Besucher des Pariser Salons von 1819 an den Gemälden vorbei schritten, mit denen
die Wände in einer Hierarchie der Gattungen mosaikgleich behängt waren, einmal näher an
eines von den kleineren herantretend, um Details zu betrachten, einmal weiter von einem der
größeren weggehend, um einen Überblick zu erlangen,
18
so mochten sich manche von ihnen,
als sie auf Théodore Géricaults Gemälde Das Floß der Medusa stießen, das allein wegen
seiner schieren Größe (491 x 716 cm) aus dem Bildermosaik heraus fiel, an ein Rundgemälde
im Panorama erinnert fühlen, das damals als Massenmedium in Mode kam und sich
steigender Beliebtheit erfreute – vorausgesetzt, dass sie eine derartige Einrichtung schon
einmal besucht hatten.
19
Dieses Assoziationspotential wäre allerdings dahingehend zu
17
Dieses Vorgehen lässt sich mit den methodischen Ansätzen der Diskursanalysen von Crary 1990 (dt.: Crary
1996); Crary 1999 (dt.: 2002) und Leja 1993 (hier insbes. hinsichtlich Lejas Rede vom „Modern Man
discourse“) vergleichen.
18
In dieser Wand von Bildern war nach Brian O’Doherty kein Bild herausgehoben und betont, was spezielle
Anforderungen an die Betrachter stellte. Größere Gemälde wurden knapp unter die Decke gehängt, wo sie aus
der Ferne besser zu betrachten waren. Die mittlere Wandzone war für die besten Gemälde vorbehalten, während
kleine Bilder in der Bodenzone aufgehängt wurden. Vgl. zu dieser Beschreibung der spezifischen
Rezeptionssituation (der „Zugangsbedingungen“) in diesem Ausstellungsdispositiv des 19. Jh. Kemp 1983, S.
103. In diesem Zusammenhang ist darauf hinzuweisen, dass mehrteilige Bildformen nicht erst ein Phänomen der
Moderne sind. Man denke etwa an fixe Bildsysteme des Mittelalters oder jederzeit veränderbare
Bildersammlungen der Neuzeit. Vgl. zum Themenkomplex des Bilds im Plural Ganz/Thürlemann 2010.
Dennoch wäre über das spezifisch Moderne des Salondispositivs nachzudenken.
19
In Frankreich wurde das Panorama erst 1799 eingeführt, die ersten Bauten befanden sich in Paris. Um 1801
wurde dort ein weiterer Bau fertig gestellt, 1808 entstand eine neue Panoramarotunde am Boulevard des
Capucines. Von 1811-1816 wechselten die Darstellungen in den Panoramabauten unter den Geschicken der
Herrschaft Napoleons. Im Jahr 1819 wurde der Öffentlichkeit ein Panorama von Jerusalem vorgestellt, 1821 das
Panorama von Athen. In den 1820er Jahren folgten sodann weitere Panoramadarstellungen. Ende der 1820er,
Anfang der 1830er Jahre endete die erste Phase der französischen Panoramamalerei, die Bauten in Paris wurden
abgerissen. Mit der neuen Panoramarotunde von 1831 sollte die Tradition fortgesetzt werden. 1838 folgte ein
noch größerer Bau, Mitte der 1840er Jahre nahm die Begeisterung für das Panorama allerdings ab. 1855 wurde
der jüngste Bau abgerissen, fünf Jahre später ein neues Ausstellungsgebäude eröffnet. 1865 wurde damit die
zweite Phase der französischen Panoramamalerei eingeleitet. – vgl. Oettermann 1980, S. 8 sowie S. 113-130. Für
13
relativieren, dass im Louvre durchaus Gemälde zu finden sind, die aufgrund ihrer langen
Querformate hinsichtlich ihrer flächenmäßigen Ausdehnung auch bzw. viel eher
panoramatischen Rundbildern entsprechen. So etwa das Gemälde von Antoine-Jean Gros,
Bonaparte visitant les pestiférés de Jaffa (Napoleon besucht die Pestkranken in Jaffa) von
1804 mit den Maßen 523 x 715 cm (Abb. 2) oder das Gemälde von Jacques-Louis David,
Sacre de l'empereur Napoléon et couronnement de l'impératrice Joséphine, à Notre-Dame de
Paris, le 2 décembre 1804 (Die Krönung Napoléons I. und der Kaiserin Josefine in der
Kathedrale Notre-Dame in Paris am 2. Dezember 1804) von 1806-07 mit den Maßen 621 x
979 cm (Abb. 3). Dennoch war Géricaults Bild auf dem Salon von 1819 aufgrund seiner
Maße (sowie auch seines Sujets und des Bildaufbaus) eines derer, die wohl die immersivste
Wirkung entfalteten.
20
Auf eine Vergleichbarkeit von Géricaults Bild mit Rundgemälden in
Panoramen anhand der Maße seiner Leinwand wurde in der Literatur bereits aufmerksam
gemacht.
21
Zu fragen ist dabei aber im Anschluss, ob sich eine derartige Assoziation bereits in
der reinen Größe der Leinwand restlos erschöpft oder ob sie darüber hinaus in weiteren
Aspekten die Grundlage für ihre Legitimation erlangen kann.
Für diese Analyse bietet es sich an, zuerst den Bau des Panoramas und das Verhalten der
Besucher darin zu beschreiben, um einen anschaulichen Ausgangspunkt für Vergleiche mit
Géricaults Gemälde zu schaffen.
22
Das Panorama in seiner klassischen Form (Abb. 4) ist ein
zylinderförmiger Bau, den man durch einen Eingang betritt, der in einen dunklen Gang führt.
In diesem kann sich das Auge bereits an die relative Dunkelheit gewöhnen, die im Inneren des
Rundbaus herrscht. Der Besucher geht diesen Gang entlang, bis er zu einer Treppe kommt,
die nach oben führt. Diese mündet sodann in eine erhöhte Plattform im Zentrum des Baus, die
von einem Geländer umschlossen ist. Von dieser Plattform aus kann man nun das
Rundgemälde betrachten, das im Umfang von 360 Grad an der Fläche des Innenraums
angebracht ist. Durch das Dach des Panoramas fällt durch Öffnungen indirekt Licht auf das
Rundgemälde, so dass es wirkt, als leuchte dieses aus sich selbst heraus. Um die
größtmögliche Illusion aufrechtzuerhalten, dass man hier einen wirklichen Teil der realen
Welt betrachtet, gilt es, einige problematische Stellen zu kaschieren, die diese Illusion stören
die weitere Geschichte des Panoramas in Frankreich bis zur Weltausstellung 1900 vgl. ebd., S. 130-144.
Zeitgenossen von Géricault hatten also im ersten Viertel des 19. Jh. durchgängig die Möglichkeit, Panoramen zu
besuchen und es ist wahrscheinlich, dass der Künstler selbst unter den Besuchern war. Man weiß zudem, dass
viele Künstler, darunter Jacques-Louis David, Jean-Auguste-Dominique Ingres, Caspar David Friedrich, John
Constable, William Turner u.a., mit dem Panorama vertraut waren und ihm auch wohlwollend
gegenüberstanden. Dies deutet auch den hohen Grad an, in dem Panoramen durchdringende urbane Phänomene
waren. – vgl. Crary 2002, S. 18.
20
Zur immersiven Wirkung des Panoramas vgl. Bredekamp 2010, S. 119 u. 355, Anm. 46 (Literaturangaben).
21
„Die monumentale Abmessung grenzt an die Ausmaße des panoramatischen Rundbildes.“ – Wyss 2006, Bd.
1, S. 248.
22
Vgl. dazu Kemp 1991, S. 76f. sowie Crary 2002, S. 19f.
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könnten. Die Distanzen zwischen der zentralen Plattform und dem Rundgemälde bzw. die
Raumkanten, an denen das Rundgemälde mit dem Boden und dem Dach des Baus
zusammentrifft, bilden hierbei neuralgische Zonen. Diese können dadurch verdeckt werden,
dass oberhalb der Plattform ein schirmähnliches Segel (Velum) angebracht wird, das die obere
Raumkante dem Blick des Betrachters entzieht (Abb. 5). Die untere Raumkante wird
entweder von Objekten einer künstlichen Landschaft (Faux terrain) verdeckt, die Natur
vorspiegeln, wie etwa von Sträuchern oder Felsen (Abb. 6), oder die Plattform selbst kragt
soweit aus, dass diese untere Kante verdeckt wird (der Sehwinkel des Betrachters muss also
eingeschränkt werden, um die Illusion eines unbeschränkten Rundumblicks zu
gewährleisten). Die zentrale Plattform wird derart gestaltet, dass sie möglichst gut zum
dargestellten Sujet passt.
23
Kehrt man nach diesem imaginären Besuch im Panorama nun wieder vor das Gemälde
von Géricault zurück, so wird mit der Zeit die Schwierigkeit bemerkbar zu entscheiden, wie
man sich gegenüber dem Bildraum in Relation setzen und sich positionieren soll. Die
Szenerie scheint zumindest teilweise in einer Aufsicht gegeben, sodass man als Betrachter auf
das zur Bildfläche hin etwas hochgeklappte Floß und die vorderen Schiffbrüchigen blickt,
obwohl man doch auf dem Boden unterhalb des Gemäldes steht.
24
Diese Beobachtung lässt
bereits vermuten, dass der Raum, den das Gemälde entfaltet, nicht für einen Augpunkt in
durchschnittlicher Augenhöhe konstruiert wurde.
25
Andererseits suggeriert aber die hoch
angesetzte Horizontlinie gerade einen weiter unten angesiedelten Betrachterstandpunkt, an
dem sich ein Rezipient so fühlte, als würde er von den wandhohen Wassermassen
eingeschlossen.
26
Der Betrachterstandpunkt wäre also irgendwo zwischen Aufsicht (vorderer
Floßteil) und Untersicht (Wassermassen) zu lokalisieren. Wolfgang Kemp hat darauf
hingewiesen, dass sich der „korrekte“ Betrachterstandpunkt, der eingenommen werden
müsste, damit die Raumkonstruktion stimmig ist, etwas über Bodenniveau befindet und so
realiter gar nicht eingenommen werden kann:
27
„In Wirklichkeit lässt sich eine korrekte
23
So ist sie mal als Turm, als Hügel oder Schiffsverdeck gestaltet. – vgl. Oettermann 1980, S. 12.
24
Vgl. Wedekind 2008, S. 69.
25
Oettermann merkt an, dass Luftfahrer zu Beginn des 19. Jh. ihre Erlebnisse – aus großer Höhe den Blick über
die Landschaft schweifen zu lassen – mit dem Begriff des Panoramas beschrieben. – vgl. Oettermann 1980, S. 12
u. 17.
26
Wedekind weist daraufhin, dass der winkende Farbige in Untersicht gegeben ist, aus diesem Blickwinkel
teilen die Betrachter dieselbe tief liegende Perspektive wie die Schiffbrüchigen. – vgl. Wedekind 2008, S. 69. Ist
der Horizont des Seestücks noch als (altes) Grundelement perspektivischer Bildeinrichtung zu sehen, so nimmt
doch die Horizonthöhe im Gemälde Géricaults (ca. 2,95 m) dem Betrachter die Möglichkeit, sich
perspektivgerecht auf das Bild einzustellen – vgl. Kemp 1983, S. 105. Kemp sieht darin jedoch keine gänzliche
Abstraktion von realen Rezeptionsbedingungen, sondern vielmehr ein Mittel der Dramatisierung, der Suggestion
drohender Wassermassen, die das Floß und die Schiffbrüchigen bedrängen. – vgl. ebd.
27
Michael Marrinan hat auf eine radikale Umformulierung von Bildräumen zu Beginn des 19. Jh. hingewiesen.
Entgegen Bildräumen, deren Konstruktion einen fixierten Augpunkt voraussetzt, sieht er in diesen neuen
15
Betrachterposition nur fingieren: Wer von der Höhe eines Podestes, aus einer Augenhöhe von
ca. drei Metern das auf dem Boden stehende Bild betrachtet, verhält sich den perspektivischen
Gesetzen entsprechend [Hervorh. G.H.].“
28
– dies zieht nach Kemp eine Steigerung des
„idealen Betrachterverhaltens“ nach sich: „[…] sein [Géricaults; Anm. G.H.] Betrachter
befindet sich nur dann richtig, wenn er dem äußerlich ortlosen Werk mit einer inneren
Beweglichkeit antwortet, als ein Betrachter, der fähig ist, die Bedingungen seines Betrachtens
mitzureflektieren […].“
29
Genau diese Rezeptionsbedingungen, die untrennbar mit den
Präsentationsbedingungen der Werke im Salon des 19. Jahrhunderts verflochten sind,
könnten an dieser Stelle eine Erklärung für dieses Unsicherwerden der Relation zwischen
Bildraum und Betrachter liefern. Ausgehend von einer Krise der Malerei und der
Bildraumperspektive im 19. Jahrhundert stellt Kemp die Frage, inwieweit die
Präsentationsbedingungen im Salon Anteil an dieser Krise haben, ob also die
Rahmenbedingungen der Ausstellung konkrete Auswirkungen auf die innerbildliche Struktur
der für sie produzierten Werke haben.
30
Kemp liest sodann den Zerfall der wissenschaftlichen
Perspektive Anfang des 19. Jahrhunderts als Reaktion auf die spezifischen
Präsentationsbedingungen im Salon. Der Umstand, dass Géricault das Floß auf schräger
Ebene anordnete und diagonal ins Bild setzte, weist Kemp zufolge darauf hin, dass jener
offensichtlich den streng perspektivisch konstruierten Kastenräumen der Schule Jacques-
Räumen einen erhobenen Fluchtpunkt/Augpunkt gegeben, der nicht wirklich lokalisiert/eingenommen werden
kann und so auch die Betrachter von ihrer Körperlichkeit entbindet: „[…] spectators acquired a new type of
panoptic vision, but at great cost, for the power to see everything required that they abandon physical and
temporal control over their act of seeing.“ – Marrinan 1996, S. 71. Géricault wird von Marrinan nicht nahtlos zu
diesen Bildraumerneuerern gerechnet (er kommt auch nicht auf das Floß der Medusa zu sprechen), sondern
richtet sich in seinen Augen gerade gegen die zeitgenössische Tendenz, den Körper des Betrachters
auszulöschen. Dies bewerkstelligt der Künstler für Marrinan dadurch, dass er Einzelbilder schafft, die zwar den
(ruhenden) Körper des Betrachters anerkennen, gleichzeitig jedoch Teil einer sequentiellen Folge sind und sich
auf diese hin öffnen (was auf einen beweglichen Betrachter verweist). Ist in manchen der von Marrinan
vorgestellten Bildräume ein erhöhter Betrachterstandpunkt noch mehr oder weniger plausibel zu machen (über
die Vorstellung eines Podestes, einer Bühne oder einer Anhöhe), so wird der vom Floß der Medusa
vorgeschlagene Standpunkt vollends irreal: Wie soll man zwischen Floß und Wasser eine derart erhöhte Position
einnehmen?
28
Kemp 1983, S. 110. Im Bezug auf das dargestellte Floß scheint diese Betrachterposition wiederum eine
Aufsicht zu implizieren. Kemps Rede von „eine[r] korrekte[n] Betrachterposition“ steht damit aber in
Widerspruch zu Wedekinds Hinweis, dass der winkende Farbige in Untersicht gegeben ist (vgl. S. 14, Anm. 26).
Es ist wohl vielmehr so, dass sich in Géricaults Gemälde Auf- und Untersicht derart überlagern, dass der
Bildraum zweiwertig gelesen und von einer „korrekten“ Betrachterposition gar nicht mehr mit vollem Recht
gesprochen werden kann (was sich darin manifestiert, dass Autoren – wie Kemp und Wedekind – im Bezug auf
den Bildraum sowohl von Auf- als auch von Untersicht sprechen, wobei die Darstellung bei Kemp noch
widersprüchlich ist, während Wedekind verschieden perspektivierte Bildzonen voneinander trennt). Diese
Konstruktion impliziert eine Verunklärung der Betrachterposition und indiziert vielleicht einen Blick, der
gleichzeitig von oben und von unten wahrnehmen will – Allansicht(igkeit) des Panoramas. Für das traditionelle
Tafelbild bedeutet dieses Kappen einer stimmigen Relation zwischen Bild und Betrachter allerdings eine gewisse
Ortlosigkeit – an keinem Ort will es mehr so richtig stimmig wirken. Kemp scheint jedoch nach wie vor an der
Vorstellung von einer „stimmigen“, „korrekten“ perspektivischen Bildraumkonstruktion festhalten zu wollen,
obwohl er doch selber deren Auflösung konstatiert.
29
Kemp 1983, S. 110.
30
Vgl. ebd., S. 109.
16
Louis Davids und ihren bildparallelen Kompositionen nicht mehr traute. Verlangten diese
noch einen eindeutig situierten Betrachter, so würden sie sich bei Géricault nun deshalb
auflösen, weil die Künstler angesichts der unsicheren Ausstellungsbedingungen im Salon
einfach nicht mehr mit einer Hängung rechnen konnten, die eine stimmige Relation zwischen
durchschnittlicher Augenhöhe und konstruiertem Bildraum gewährleistete.
31
Der Umstand,
dass die Bildraumkonstruktion von Géricaults Gemälde den Eindruck provoziert, dass man
sich als Betrachter nicht richtig in Beziehung zu ihr zu setzen weiß, könnte demnach als
werkimmanente Antizipation der unsicheren Präsentationsbedingungen im Salon gelesen
werden, wo eine (vorher aber noch nicht wirklich abzusehende) vorteilhafte bzw. nachteilige
Hängung über das Schicksal eines Werkes entschied.
32
Angesichts der schieren Größe von
Géricaults Gemälde, die es wie ein Historienbild wirken ließ, wäre ihm eine höhere Hängung
knapp unterhalb der Decke des Salons – à la chimaise – vorbehalten gewesen.
33
Die
künstlerischen Entscheidungen, das Floß zur Bildfläche hochzuklappen und die Horizontlinie
anzuheben, können unter diesem Gesichtspunkt als Mittel gelesen werden, auf einen am
Boden stehenden und damit räumlich distanzierten Betrachter Rücksicht zu nehmen – die
Elemente des Bildraums würden dann einfach eine Bewegung nachvollziehen, die auch die
Bilder selbst vollführten: Sie wurden im Salon nach vorne geneigt, um perspektivischen
Verzerrungen entgegenzuarbeiten.
34
Kemp hat jedoch diese Rücksichtnahme auf die realen
Präsentationsbedingungen, die die Konstruktion des Bildraums affiziert, relativiert. Er
konstatiert, dass selbst ein Gemälde mit den Ausmaßen von Géricaults Floß der Medusa in
diesen Jahren des frühen 19. Jahrhunderts noch ohne konkrete Vorstellungen von seiner
zukünftigen Bestimmung konzipiert wurde und dass man die Werke nach wie vor danach
beurteilte, wie sie noch im Atelier gewirkt hatten.
35
Obwohl Kemp also Vorgänge im
Bildraum von Géricaults Gemälde erkennt, die auf einen Zerfall der wissenschaftlichen
Perspektive und damit auf eine Berücksichtigung spezifischer Präsentationsbedingungen im
Ausstellungsdispositiv des Salons hindeuten, gibt es doch Residuen einer perspektivischen
Raumkonstruktion, die von der Produktionsstätte des Ateliers und der darin gegebenen
31
Vgl. Kemp 1983, S. 110.
32
Vgl. ebd., S. 111. Laut Brian O’Doherty war Gustave Courbet der erste moderne Künstler, der um die Mitte
des 19. Jh. über die Position seiner Gemälde in den Ausstellungsräumlichkeiten selbst bestimmen konnte. – vgl.
O’Doherty 1992, S. 341f.
33
Diese Auszeichnung der Gattung des Historiengemäldes durch eine höhere Hängung ist allerdings paradox, da
die Werke dadurch gleichzeitig einer detallierten Betrachtung entzogen werden – Gemälde in der mittleren
Wandzone waren in dieser Hinsicht günstiger positioniert. – vgl. S. 12, Anm. 18.
34
Vgl. Kemp 1983, S. 103 u. 105: „Und indem Géricault das Floß als schräge Ebene ins Bild setzt, unterstützt er
ebenfalls die Wahrnehmung eines notwendig tiefer stehenden Betrachters.“ Diese Annahme steht wiederum in
Spannung zu Kemps Behauptung, der Bildraum von Géricaults Gemälde impliziere einen erhöhten
Betrachterstandpunkt, der nur durch ein Podest zu erreichen wäre. – vgl. S. 15, Anm. 28.
35
Vgl. Kemp 1983, S. 106.
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Relation zwischen dem Künstler und seinem Gemälde herrühren, die sich darin in einem
körperlichen Nahraumverhältnis aufeinander bezogen.
36
Genau in dieses Differenzial
zwischen der Entwurzelung einer stabilen Betrachterrelation zum Bild im Salon und den
Residuen ihrer Verankerung im Atelier möchte ich die Behauptung positionieren, dass der
formal-ästhetischen Struktur von Géricaults Gemälde, genauer gesagt: seiner
Bildraumkonstruktion, eine panoramatische Struktur inhäriert, die der Relation zwischen
Betrachter und Rundleinwand im Panorama strukturell analog ist:
37
Ruft man sich die
Beschreibung in Erinnerung, wie sich Besucher von Panoramen durch diese Bauten bewegten,
so lässt sich eine Verbindung zwischen der erhöhten zentralen Plattform innerhalb der
Rotunde und dem erhöhten, „korrekten“ Betrachterstandpunkt vor Géricaults Gemälde
herstellen, auf den Kemp mit seiner Rede von einem „Podest“ aufmerksam gemacht hat – es
scheint so, als wäre in der Konstruktion von dessen Bildraum eine strukturelle Analogie zum
Panorama zu finden. Ausgehend von dieser Beobachtung kann man die Frage stellen, ob eine
ähnliche panoramatische Struktur auch noch in die Bildräume anderer Künstler im zeitlichen
Umfeld Géricaults eingeflossen ist und ob dabei die Einrichtung des Panoramas als Anregung
diente. Ich beziehe mich hierzu auf Werke eines Zeitgenossen Géricaults, der mit der frühen
Panoramamalerei in Deutschland vertraut war und um 1810 sogar kurz den Plan hegte, selbst
ein Panorama zu führen: Caspar David Friedrich.
38
Anlässlich der Besprechung von Caspar David Friedrichs Gemälde Der Mönch am Meer
(1808-10, Abb. 7) verwendete Heinrich von Kleist die Metapher vom „Mittelpunkt im
einsamen Kreis“, womit er auch auf das Rundpanorama anspielte.
39
Der Bildraum etlicher
Gemälde Friedrichs, bereits ansatzweise in Der Mönch am Meer, deutlicher noch in Der
Wanderer über dem Nebelmeer (1818, Abb. 8), ist nicht mehr klassisch zentralperspektivisch
konstruiert. Vielmehr nähern sich die Kompositionslinien parabelförmig der ebenfalls leicht
gekrümmten Horizontlinie an.
40
Die Rückenfiguren in den beiden Gemälden Friedrichs
blicken zwar von einem erhöhten Standpunkt in die Ferne, agieren aber nicht mehr innerhalb
36
Den Begriff des „körperlichen Nahraums“ verwende ich in Anlehnung an einen Text von Ralph Ubl, auf den
ich später noch zurückkomme. – vgl. Ubl 2010.
37
Den Hinweis auf diese strukturelle Analogie verdanke ich Johanna Függer.
38
Vgl. Crary 2002, S. 22. Ich stütze mich im Folgenden auf einen Vortrag von Julia Schubert (TU Berlin) mit
dem Titel Landschaften als Träger utopischer Vorstellungen und deren Verräumlichung bei Caspar David
Friedrich und Thomas Wrede (Schubert 2009). – Ich danke der Autorin für die Zusendung ihres
Vortragsmanuskriptes.
39
Vgl. Begemann 1990, S. 1 u. 18ff. – vgl. Schubert 2009, S. 4.
40
Die keilförmige Düne bzw. der Felsen in Friedrichs Gemälden Der Mönch am Meer und Der Wanderer über
dem Nebelmeer erinnern dabei an Géricaults hochgeklapptes Floß. In den hier besprochenen Gemälden
Friedrichs lässt sich eine kompositorische Struktur erkennen, die man als zwei Keile beschreiben könnte, deren
Spitzen sich gegenüberliegen. Zwischen diese beiden Keile sind die Figuren eingespannt und werden dadurch
einem gewissen räumlichen Tiefenzug unterworfen.
18
von Natur. Werden im Mönch am Meer die einzelnen Bildzonen teilweise noch miteinander
verschliffen (besonders was den Übergang zwischen Meer und Himmel im rechten Bildteil
betrifft) wirken sie im Wanderer über dem Nebelmeer strikt voneinander geschieden, die
Landschaften wirken unbegehbar. Der Mittelgrund der Bilder ist, sofern vorhanden, diffus
beleuchtet oder vernebelt
41
– dies alles sind Beschreibungen, die auch der Schilderung eines
Besuchs im Panorama entstammen könnten. Der Begriff Panorama bezeichnete bald nicht
mehr die Einrichtung selbst, sondern nur mehr den erhöhten Standpunkt, den man darin dem
Rundgemälde gegenüber einnehmen konnte: „Der Rundblick wurde zum Überblick.“
42
Dies
zeugt von einem Bedürfnis, im Fahrwasser von Aufklärung und Säkularisierung die
wahrgenommene Welt im Rundum- und Überblick beherrschbar zu machen.
43
Die hinter dem
Panorama stehende Ideologie zielte insofern auf eine visuelle Appropriation der Welt
(ursprünglich bezeichnet „Panorama“ auch eine geographische Darstellungsform, den
Großteil der Panoramasujets bildeten denn auch Geographie und Topographie).
44
Schließlich
wurden reale Reiseerlebnisse überhaupt durch einen Besuch dieser Einrichtung substituiert: In
ihr wurde die ferne, bereits erschlossene Welt gezeigt, die als solche den Besuchern näher
gebracht werden sollte.
45
Dass die (Er)Fassbarkeit des Raums in der Panoramarotunde aber
nur eine vermeintliche bleiben konnte, erkannte bereits ein anonymer Zeitgenosse von
Friedrich und Géricault: „… man hat das Ganze, so fein und nahe, dass man zugreifen möchte
und – es bleiben lassen muss.“
46
Damit wird ein Spannungsgefüge beschrieben, das eine
letztlich unerfüllbare Sehnsucht evoziert.
47
Man begehrt sozusagen in eine Landschaft
einzutreten, vermag es aber nicht, weil sie sich stets entzieht – das Geländer der zentralen
Plattform im Panorama bildet eine letztlich unüberwindbare Schranke (hier erlangt der Begriff
des „Utopischen“ seinen Sinn als „Nicht-Ort“).
48
Kleist verstand das Rundpanorama
keineswegs im Sinne eines vollständigen Überblicks, als Natur auf einen Blick oder la nature
41
Vgl. zu diesen Beobachtungen Schubert 2009, S. 5.
42
Comment 2000, S. 141, hier zit. n. Schubert 2009, S. 5. Zur Begriffsgeschichte des Wortes Panorama vgl.
auch Oettermann 1980, S. 7-9.
43
Nach Oettermann ist das Panorama dabei bildlicher Ausdruck, „symbolische Form“ eines spezifisch
modernen, bürgerlichen Natur- und Weltverhältnisses. – vgl. Oettermann 1980, S. 9. Die Beherrschung der
Umwelt durch den Blick geht mit einer Demokratisierung desselben als postrevolutionärer Ideologie einher:
Daraus, dass das Rundgemälde nicht mehr zentralperspektivisch, sondern polyfokal verfasst ist, resultiert, dass
es viele Besucher gleichzeitig unverzerrt betrachten können. Kemp spricht in diesem Zusammenhang von einer
Inszenierung kollektiver Wahrnehmung. – vgl. Kemp 1991, S. 83. Crary hat jedoch darauf hingewiesen, dass mit
dieser Demokratisierung des Blicks untrennbar Mechanismen der Disziplinierung und Gängelung verbunden
sind.
44
Vgl. Kemp 1991, S. 82. sowie Crary 2002, S. 20.
45
Vgl. Kemp 1991, S. 83f.
46
Nachrichten 1799, hier zit. n. Oettermann 1980, S. 39. – vgl. Schubert 2009, S. 6.
47
Vgl. Schubert 2009, S. 7.
48
Dies gewinnt im zeitlichen Umfeld des hier besprochenen künstlerischen Schaffens insofern zusätzlich an
Bedeutung, als damals die Landschaft immer mehr in einzelne, kleine Besitzeinheiten zerlegt und abstrahiert
wird („Einhegung“). – vgl. dazu Oettermann 1980, S. 38f. sowie Crary 2002, S. 22.
19
à coup d´œil, wie es in seinen Anfängen genannt wurde.
49
Der im Gegensatz zum gerahmten
Tafelbild entgrenzte Rundumblick
50
wurde hingegen von Kleist mit seiner berühmten
Augenlidmetapher – „[…] so ist es, wenn man es [Friedrichs Gemälde; Anm. G.H.]
betrachtet, als ob einem die Augenlider weggeschnitten wären.“
51
– vielmehr als schmerzhafte
Erfahrung thematisiert und inszeniert. Die radikale und gewaltsame Erweiterung des
Gesichtsfeldes im Rundraum wurde paradoxerweise zur „Chiffre unauflöslicher Isolation des
Menschen“
52
in einer Welt, die sich jeglicher Fassbarkeit „auf einen Blick“ entzieht und in der
das Subjekt auf sich selbst zurückgeworfen wird. Friedrichs Gemälde, das Kleist als
Verbildlichung eines panoramatischen Weltverhältnisses empfand, vermochte eben diese
schmerzhafte Erfahrung des menschlichen Ringens um Erkenntnis zu vermitteln.
53
Ein
weiteres Werk von Friedrich, dessen Bildraum ebenfalls eine panoramatische Struktur
aufweist, ist Das Große Gehege (Ostra-Gehege) bei Dresden (um 1832, Abb. 9). Die
gekrümmten, parabelförmigen Kompositionslinien, die den Horizont, den Himmel und den
Boden bilden, wirken, als ob sie über die Ränder des Bildes hinwegstreben würden.
54
Dennoch verweist die Landschaft des Großen Geheges nicht auf ein „Es-ist-so-gewesen“ im
Sinne Roland Barthes, wie man bei Rundgemälden in Panoramen angesichts ihrer starken
illusionären Wirkung und der großen Treue zu ihrem realen Vorbild vielleicht annehmen
könnte.
55
Obwohl sich Friedrich den Raumeindruck des Panoramas zu Nutze machte, bleibt
das Große Gehege eine aus mehreren Einzelstudien komponierte Landschaft und damit ein
fiktiver Ort, der keine Entsprechung in der Realität hat, sondern erst im Atelier
49
Vgl. zu dieser Bezeichnung Oettermann 1980, S. 7.
50
Dieser Topos der Blickentgrenzung ist bereits etymologisch eingebaut: „Panorama“ setzt sich als griechisches
Kunstwort, neugeschöpft am Ende des 18. Jh., aus „pān“ (alles) und „hórāma“ (sehen) zusammen. – vgl.
Oettermann 1980, S. 7. „So wie Montgolfieren als „Fahrzeug ohne Grenzen“ empfunden wurden, so sprach man
vom Panorama als „Tableau sans bornes“, als „Gemälde ohne Grenzen.“ – ebd., S. 14. Vgl. zum Panorama als
„entrahmtes Bild“ auch Koschorke 1996. Der Topos der Entgrenzung des Blicks ist dabei an denjenigen der
Entbindung von körperlichen Einschränkungen gekoppelt: „Was hier bewusst angestrebt wird, ist der Versuch,
alle körperlichen Hindernisse aus dem Weg zu schaffen, um einen kühlen, distanzierten Blick auf die Dinge zu
ermöglichen, der von keiner Subjektivität getrübt, keiner Grenze des Körperlichen mehr eingeengt wird: Es ist
der Blick, wie ihn die sich zu dieser Zeit entwickelnden objektiven Wissenschaften benötigen. – Das Panorama
ist Teil und Ausdruck dieses Umwandlungsprozesses des menschlichen Blicks; es setzt den Blick voraus, auf
den es als Kunstform antwortet, und zugleich schult es diesen Blick.“ – Oettermann 1980, S. 13. Diese
angestrebte Entkörperlichung des Blicks soll jedoch gerade durch die Struktur des Panoramas zum Scheitern
verurteilt werden: Das Geländer der zentralen Plattform bindet den Blick in seine körperlichen Einschränkungen
zurück.
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Kleist 1993, S. 327. – vgl. Schubert 2009, S. 8.
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Müller 1995, S. 210, hier zit. n. Schubert 2009, ebd.
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Vgl. Schubert 2009, S. 8.
54
Vgl. ebd. Laut Ewelina Rzucidlo wirkt die Landschaft wie mit einem Weitwinkelobjektiv aufgenommen. –
vgl. Rzucidlo 1998, S. 119. – vgl. Schubert, S. 8.
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Vgl. Schubert, S. 9. Dass das Panorama „eine aufs höchste gesteigerte optische Täuschung […] nicht ein
Abbild des dargestellten Gegenstandes, sondern gewissermaßen diesen selbst vorführt“, hieß es in der
zeitgenössischen Allgemeinen Encyclopädie der Wissenschaften und Künste von 1838 auf S. 421. – hier zit. n.
Müller 1995, S. 213. – vgl. Schubert 2009, S. 7.
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zusammengesetzt wurde. Der Standpunkt, den das Gemälde seinen Betrachtern ansinnt, ist
nicht stabil verortbar, sondern gleicht eher einem Schwebezustand.
56
In den einzelnen
Bildpartien werden zudem unterschiedliche Grade der Ausführung erkennbar, die somit einen
Betrachter voraussetzt, der nicht wie im Panorama an die zentrale Besucherplattform
gebunden, sondern gegenüber dem Bild in Bewegung bleibt (so werden Details erst aus der
Nähe erkennbar). Friedrich fingiert also überschaubare, aber letztlich nicht betretbare
Bildräume, die gegenüber der Natur (und ihrem Schwinden) nur mehr eine Art
Memorialfunktion besitzen bzw. eine Vermittlungsinstanz zwischen Mensch und Natur
einnehmen, wie Friedrich selbst es beschrieb.
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Hinsichtlich des Standpunkts, den die Werke
Friedrichs einem Betrachtersubjekt anbieten, lassen sich starke Unterschiede ausmachen. So
sind im Mönch am Meer und im Wanderer über dem Nebelmeer Rückenfiguren zu finden, die
den Betrachter zur Identifikation einladen. Zudem befinden sich diese Stellvertreterfiguren
auf einem vermeintlich relativ gesicherten Terrain, das der zentralen Besucherplattform im
Panorama gleicht. Dies ändert sich beim Großen Gehege jedoch radikal. Nun ist nicht nur die
Rückenfigur aus dem Bildraum verschwunden, sondern dieser sinnt dem Betrachter zusätzlich
eine Position an, die er gar nicht einnehmen kann – dies macht das Gemälde Friedrichs mit
dem Floß der Medusa vergleichbar. Kann man sich aber beim Werk Friedrichs die erhöhte
Position noch mit der Vorstellung eines Podestes plausibel machen, so wird beim Floß der
Medusa dieser Annahme buchstäblich die Grundlage entzogen.
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Angesichts der Gemälde
Friedrichs und Géricaults macht sich also eine gewisse Unsicherheit über die von den Werken
implizierte Betrachterposition bemerkbar. Diese Ungewissheit soll die Institution des
Panoramas, von der die Werke geprägt zu sein scheinen, nicht unangetastet lassen – die in
Schuberts Text referierten zeitgenössischen Äußerungen stellen diese Einrichtung bereits in
ein kritisches Licht. Es liegt also nahe, einen genaueren Blick auf den Produktionsaspekt des
Panoramas zu werfen.
In seinem Text Die Revolutionierung der Medien im 19. Jahrhundert. Das Beispiel
Panorama versucht Wolfgang Kemp, die Institution des Panoramas im Bezug auf die
Bereiche der Industrie/Technik und der Kunst zu verorten: Panoramen verwandeln sich
technische Umwälzungen an und bilden somit Scharniere zwischen der industriell-
technischen und der kulturell-ästhetischen Sphäre.
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Nach Kemp steht kein anderes
Unternehmen der Kunstgeschichte so sehr im Zeichen des neuen Wirtschaftsprinzips des
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Vgl. Müller 1995, S. 213. Müller spricht in diesem Zusammenhang davon, dass der suggestive Raum unter
den Füßen des Betrachters getilgt werde. – vgl. Schubert 2009, S. 9.
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Vgl. Friedrich 1968, S. 104 bzw. S. 93. – vgl. Schubert 2009, S. 9.
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Vgl. S. 14f., Anm. 27.
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Vgl. Kemp 1991, S. 81. sowie Crary 2002, S. 20.
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Kapitalismus wie das Panorama: Die Rundleinwände sind nicht fix in einer Rotunde
installiert, sondern werden normiert, um sie an möglichst vielen Orten verwend- und
finanziell verwertbar zu machen.
60
Eine Beachtung des Produktionsaspekts der Rundgemälde
lässt allerdings die oberflächliche Annahme nicht mehr zu, dass mit dem Panorama eine
glückliche Symbiose von Kunst und Moderne gelungen sei.
61
Wurde zwar die Farbe nach wie
vor handwerklich auf die Leinwand aufgetragen, so hatten sich die Quantitäten dabei aber ins
Megalomane verschoben – dieser Umstand erforderte ein arbeitsteiliges
Produktionsverfahren.
62
Waren mehrere Maler an einem Rundgemälde am Werk, so
resultierte daraus zumeist eine uneinheitliche Gestaltung. Das Hauptproblem war aber, dass es
bei den gegebenen Größenverhältnissen dem einzelnen Maler gar nicht mehr möglich war zu
sehen und zu wissen, was er eigentlich tat: Dicht an der riesigen Leinwandfläche arbeitend,
ging das körperliche Nahraumverhältnis auf Kosten des Überblicks. Unterbrach er seine
Arbeit und trat ins Zentrum der Rotunde, um seine Arbeit zu überblicken, so war er nur noch
prüfendes Auge, konnte aber nicht mehr direkt korrektiv eingreifen.
63
Zur Lösung dieses
Problems wurde ein „Kommandeur“ berufen, der die Malertruppe von der zentralen Plattform
aus befehligte. Dieser Kommandeur war ganz Auge, während die Maler ganz Hand waren –
an dieser Stelle kam es zu einer Dissoziation von Auge und Hand und mithin zu einer
Überforderung der künstlerischen Praxis, die ja auf die Einheit von Auge und Hand
angewiesen war. Die Aufspaltung des Menschen in Teilfunktionen – die ausführende Hand
und den konzipierenden Kopf – führte zu einem Verlust an persönlicher Handschrift.
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Der
von Kemp beschriebene Vorgang ist für die Moderne insgesamt symptomatisch, nämlich das
Auseinandertreten eines haptisch-taktilen Nahraums und eines Fernraums, der nur noch
optisch-visuell, aber nicht mehr mit dem ganzen Körper durchwandert werden kann. Genau
dieses Auseinanderklaffen und das daraus resultierende unauflösbare Spannungsgefüge hat
auf rezeptionsästhetischer Ebene der anonyme Zeitgenosse von Friedrich und Géricault in
seiner weiter oben bereits zitierten Äußerung beschrieben: „[…] man hat das ganze, so fein
und nahe, dass man zugreifen möchte und – es bleiben lassen muss.“
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Die Frage, die ich nun stellen möchte, lautet, ob sich in der Art, wie Géricault seine
Leinwand bemalte, ein vergleichbarer Graben zwischen einem greifbaren Nahraum und einem
Überblick auftat, der eine körperliche Distanz(ierung) voraussetzte. Eine mögliche Antwort
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Vgl. Kemp 1991, S. 84.
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Vgl. ebd., S. 85.
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Vgl. ebd., S. 86.
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Vgl. ebd., S. 87.
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Vgl. ebd., S. 88-91.
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Siehe S. 18, Anm. 46.
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auf diese Frage liefert eine Schilderung der spezifischen Arbeitsweise Géricaults, die eine
exzentrische Abweichung gegenüber einer konventionellen künstlerischen Arbeitspraxis
markiert: Im Jahr 1842 gab sich einer der frühesten Biographen Géricaults, Louis Batissier,
große Mühe, die ungewöhnliche Ausführung des Floßes der Medusa in Worte zu fassen:
„Nous dirons encore qu’il ne commençait pas par couvrir toute sa toile, comme la
plupart des peintres, pour faire une grande esquisse dont il aurait repris chaque partis
en sous-œuvre. Il choisissait, au contraire, une tête, une figure entière, et la peignait
sans s’inquiéter du reste du tableau, jusqu’ à ce qu’elle fût achevée. Cette manière
excentrique de procéder n’empêche pas cependant qu’il ne règne une heureuse
harmonie dans l’ensemble de sa composition [Hervorh. G.H.].“
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Géricault folgte anfänglich noch einer Malweise, die Jacques-Louis David eingeführt hatte:
Zuerst wurde die gesamte Komposition in einer riesigen Konturzeichnung auf die Leinwand
übertragen und innerhalb dieses Schemas dann gemalt. Dies zog einen abrupten Bruch
zwischen der kompositorischen Findung und deren piktorialer Realisierung nach sich. Die
Modelle wurden einzeln postiert, wie vom Schema vorgeschrieben, und dann direkt nach dem
Leben ausgeführt. Die bemalten Stellen entwickelten bei Géricault dabei die Wirkung eines
fragmentarischen Reliefs, was der Rede vom körperlichen Nahraum noch mehr Gewicht
verleiht.
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Nun machte sich jedoch in der Ausführung eine im obigen Zitat geschilderte
Exzentrizität im Arbeitsvorgang Géricaults bemerkbar, die einen Unterschied zu gängigen
Methoden darstellte: Er begann nicht damit, die ganze Leinwand zu bedecken, um sie dann
kontinuierlich in Schichten aufzubauen, wie die meisten Maler, sondern wählte im Gegenteil
eine einzelne Figur (bzw. einen Teil von ihr) aus. An dieser arbeitete Géricault dann so lange,
bis sie vollständig ausgeführt war, ohne sich währenddessen um den Rest seiner Leinwand zu
kümmern. Obwohl das angeführte Zitat von einer glücklichen Harmonie spricht, die letztlich
in der gesamten Komposition herrschte, bedurfte es nach Lorenz Eitner großer
Anstrengungen, um jene zu erreichen. Die Schwierigkeiten, die aus Géricaults Arbeitsweise
66
Batissier 1842, hier zit. n. Courthion 1947, S. 44. – vgl. dazu Eitner 1972, S. 32, Anm. 21. Vgl. zur Datierung
des Textes von Batissier (der möglicherweise bereits 1841 publiziert wurde) Wedekind 2008, S. 32, Anm. 55.
67
„As the work went forward, the figures sprang into relief on the blank surface one by one […], giving to the
partly finished canvas the appearance of a white wall hung with fragments of sculpture.” – Eitner 1972, S. 32.
Géricault malte direkt in die Konturen hinein, ohne weitere Vorbereitungen in Form von Binnenausarbeitungen
zu machen. Im Zuge der Arbeit ergab sich dabei der Eindruck grob herausgehauener Skulpturen. Da Géricault
beim Malen äußerst schnell trocknende Ölfarben verwendete, mussten begonnene Partien jeweils am gleichen
Tag vollendet werden. – vgl. ebd., S. 33. Interessant im Zusammenhag mit der Rede vom skulpturalen Eindruck
der Malerei Géricaults sind die Hinweise von Autoren auf die ungewöhnliche, pastos-rauhe Faktur des
Künstlers, die durch die Anhäufung von Farbmaterial eine bildhauerische Kraft entwickelte. Louis Batissier etwa
verglich im Zusammenhang mit der Kunst Géricaults das Malen einer Figur mit dem Herausmeißeln einer Statue
aus einem Marmorblock. – vgl. Chenique 2009, S. 64f.
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resultierten, waren nämlich erheblich. Nicht nur das stilisierte schematische Konzept und die
Studien nach lebenden Modellen mussten im Akt der Ausführung synthetisiert werden,
sondern es war auch nötig, dass das Mosaik aus diesen voneinander isolierten Studien noch zu
einem kohärenten Bild fusioniert wurde – dies erinnert eklatant an die von Kemp geschilderte
Schwierigkeit, die voneinander unabhängig ausgeführten Teile des Rundgemäldes zu einem
kohärenten Ganzen zusammenzufügen, wobei natürlich der Unterschied vorliegt, dass
Géricault ganz alleine an seiner Leinwand arbeitete und das Gesamtkonzept dabei ständig
präsent hatte. Die widerspenstige physische Präsenz der Modelle musste also zuerst in die
Form des Schemas gegossen, das fragmentarische Flickwerk von Figuren mit einer
umfassenden kompositorischen Struktur versöhnt werden. Dies gestaltete sich umso
schwieriger, als sich während der etwa achtmonatigen Arbeitszeit am Gemälde mit den
Jahreszeiten auch das einfallende Licht und somit auch die Wirkung der Modelle änderten.
All diese verschiedenen, sich mitunter ändernden Data mussten letztlich derart
zusammengeschweißt werden, dass sich daraus die Einheit einer dramatischen Aktion ergab.
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Es scheint also, als würde dem Floß der Medusa nicht nur auf formal-ästhetischer Ebene
eine panoramatische Struktur inhärieren, die sich in der Rezeption entfaltet, sondern auch auf
der Ebene seiner Produktion. Es liegen nicht nur ein Bildraum und ein implizierter
Betrachterstandpunkt vor, die an die erhöhte Plattform in einem Panorama denken lassen,
auch die spezifische Ausführung Géricaults, in der er sein Gemälde bemalte, erinnert an ein
Auseinanderklaffen von greifbarer Nähe und körperlicher Distanz, wie es im Panorama
symptomatisch hervortrat: Da er seine Figuren zunächst alle einzeln für sich ohne Rücksicht
auf die gesamte Komposition ausführte, wurden jene im Bezug auf diese zu Fragmenten, mit
denen Géricault in einem haptisch-taktilen Nahverhältnis stand, die dann aber allererst im
Überblick aus einer körperlichen Distanz zu einem kohärenten Ganzen gefügt werden
mussten.
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Dies lässt an die von Kemp geschilderten Probleme während des Arbeitsprozesses
im Panorama denken.
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Vgl. Eitner 1972, S. 32. Eitner sieht in diesem gesamten Arbeitsvorgang Géricaults eine große Artifizialität
gegeben. Aufgrund dieser künstlichen Methode traten Hindernisse zwischen die konzeptuelle Idee und deren
Realisierung, zwischen die ursprüngliche, lebendige Einfühlung in das kompositorische Konzept und dessen
fragmentarische Ausführung. Eine erneute Schwierigkeit erwuchs nach Eitner aus dem Vorhaben, das
zeitgenössische Ereignis des Schiffbruches mit einem Anspruch auf Realität in eine derartige Künstlichkeit zu
pressen. Da Géricault keine Tugend aus der stilistischen Künstlichkeit zu machen vermochte, blieb ihm laut
Eitner nur ein Weg offen: „the only way open to him was to try to embrace reality with such passion, to give it
such powerful appeal and drama, as to conceal the contrivance which underlay his picture.“ – ebd. Für Gregor
Wedekind hingegen gingen die stilisierten Anteile keineswegs auf Kosten des realistischen Gehalts. In seinen
Augen hatte Géricault die stilisierenden Überhöhungen gerade deshalb vorgenommen, um den realistischen
Gehalt hervorzuheben – dokumentarische Recherche und piktoriale Konstruktion bilden für Wedekind also
keinen Gegensatz, sondern vielmehr ein synergetisches Zusammenspiel. – vgl. Wedekind 2008, S. 100f.
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Ich möchte hier auf den Stellenwert des Fragments in der Romantik verweisen. Dazu bietet es sich an,
zwischen den beiden Begriffen Fragment und Synekdoche zu unterscheiden. Die Figur der Synekdoche
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III.
In diesem Abschnitt gilt es zunächst den soziokulturellen Rahmen zu bestimmen, in dem sich
sowohl Géricaults Floß der Medusa als auch das Panorama bewegten, also einen Teil des
damaligen Zeitgeistes näher zu konturieren, um zu untersuchen, ob sich beide aus ähnlichen
oder voneinander abweichenden Ansichten und Haltungen speisten. Nun ist die Annahme der
Kohärenz eines Zeitgeistes, den Erwin Panofsky im Zuge seiner ikonologischen Deutung
umreißen wollte, zu Recht einer Kritik unterzogen worden.
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Es soll also keinesfalls behauptet
werden, dass das Panorama und Géricaults Gemälde innerhalb der im vorigen Abschnitt
beschriebenen strukturellen Analogien restlos koinzidieren würden – vielmehr wird danach zu
fragen sein, wo genau die Analogien und Differenzen zwischen beiden auszumachen sind,
bzw., inwiefern die explizite Differenz, die das Gemälde thematisch vom Panorama
bezeichnet das Ersetzen eines Begriffs durch einen anderen, enger oder auch weiter gefassten Begriff (so kann
etwa das Wort „Kiel“ für das ganze Schiff stehen). Die Synekdoche beschreibt dabei aber ein beruhigtes
Verhältnis zwischen den beiden Begriffen, von denen einer den anderen substituiert: Der enger gefasste Begriff
zieht den weiter gefassten in sich ein, das Ganze ist im Teil enthalten, der völlig ausreicht, um jenes zu
bezeichnen. Im Bezug auf Géricault hat Régis Michel dessen Gemälde Officier de chasseurs à cheval de la
garde impériale chargeant (Offizier der Gardejäger beim Angriff, 1812, Musée du Louvre) mit der Figur der
Synekdoche beschrieben. Die narrative Struktur des Bildes verschiebt sich gleichsam vom grand récit
(„Großerzählung“) zum micro récit („Kleinerzählung“) – vgl. seinen Eintrag zum Le Chasseur de la Garde in
Laveissière/Michel 1991, S. 30 sowie Marrinan 1996, S. 64 u. Simon 2001, S. 62. Vergleichbar wäre dies
vielleicht mit der Kunst Alberto Giacomettis, der durch einen Teil das Gefühl der Existenz des Ganzen erzeugen
will. Das Fragment hingegen bezeichnet ein Verhältnis zwischen Teil und Ganzem, in dem der Teil zwar
durchaus für sich allein stehen kann, aber dennoch eine Spannung zur Vorstellung des Ganzen aufrechterhält.
Paradoxerweise ist das Fragment also gleichzeitig komplett und unvollendet. Diese Spannung soll in den
Gemälden Géricaults von Leichenteilen deutlich hervortreten. Zur Unterscheidung zwischen Fragment und
Synekdoche vgl. Simon 2001, S. 62. 1795 schildert Friedrich Schiller in seinen Briefen über die ästhetische
Erziehung des Menschen die Zerstückelung desselben. Im Bezug auf Karl Philipp Moritz postulieren die Brüder
Schlegel die Selbstgenügsamkeit des Fragments, die eigentlich das genaue Gegenteil von Fragmentierung
bedeutet: „Ein Fragment muss gleich einem kleinen Kunstwerke von der umgebenden Welt ganz abgesondert
und in sich selbst vollendet sein wie ein Igel.“ – Schlegel 1798, S. 54. Dies ist bezeichnend für einen
durchdringenden Autonomiegedanken, der selbst das Fragment erfasst. In der Studie Étude des mains (Studie
von Händen, um 1715, Musée du Louvre) von Nicolas de Largillière stehen die Fragmente noch nicht für sich
und sind autonom, sondern dienen rein als Vorlagen für die Unterstützung des Malers, auf die er zurückgreifen
kann. Wie anders wirkt dagegen die Zeichnung von Géricaults Hand, die er selbst auf seinem Totenbett liegend
anfertigte. Im Gegensatz zu den Händen in Largillières Studie spielen die Gipsabgüsse in Adolph von Menzels
Atelierwandgemälden (etwa 1872) keine untergeordnete Rolle mehr, sondern werden vielmehr zu Protagonisten,
die ein unheimliches Eigenleben führen. Dass das Fragment ein körperliches Nahraumverhältnis eröffnet, wie
hier im Bezug auf Géricault behauptet wurde, verdeutlich sehr schön die Vorstellung von Auguste Rodin, wie er
kleine Skulpturfragmente durch die Hand gleiten lässt und dabei neue Stellungen und Kombinationen erprobt.
Die Frage des Fragments kann hier an die Diskussion über das Verhältnis von tableau und morceau
angeschlossen werden. – vgl. S. 114f., Anm. 370.
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So etwa von Georges Didi-Huberman in Didi-Huberman 2003, S. 34f. u. 36: „I speak of euchronism here only
to underline the value of ideal coherence, of Zeitgeist, attributed to such contemporaneity.“ Mit dem Begriff
„Euchronismus“ kritisiert Didi-Huberman die Vorstellung von einem konsistent-einheitlichen Zeitschnitt, in dem
alles zeitgenössisch ist – dieses Modell tendiert dazu, (temporale, ideologische usw.) Inkonsistenzen,
Heterogenitäten und Brüche zu verdecken. Vgl. zu einer Kritik am „historischen Idealismus“ Panofskys auch
Michel 2001, S. 211. Michel geht es dabei weniger um das Problem des „Euchronismus“ als solches, sondern
vielmehr um den Versuch, das Kunstwerk an einen ursprünglichen Sinn und damit an die Intention des Künstlers
anzuketten (worin man natürlich auch eine Spielart des „Euchronismus“ erkennen kann) – dagegen fährt Michel
sodann den psychischen Apparat des Unbewussten auf.
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unterscheidet, auf dieses selbst zurückwirkt und die postulierte Kohärenz des Zeitgeists
brüchig werden lässt.
In seinem Buch Techniken des Betrachters (Techniques of the Observer) macht Jonathan
Crary einen epistemologischen Bruch in den Wahrnehmungstheorien vom 17./18. zum 19.
Jahrhundert aus. Zu Beginn des 19. Jahrhunderts wurde das im 17. und 18. Jahrhundert noch
bestimmende Paradigma oder Dispositiv abgelöst, nämlich die Camera obscura.
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Diese ist
entweder als ein größerer dunkler betretbarer Raum oder ein kleiner Behälter vorzustellen, in
den durch ein Loch Licht fällt, das ein auf dem Kopf stehendes Abbild der Außenwelt an die
gegenüberliegende Seite projiziert. Diese Projektion kann nun eingehend betrachtet,
aufgezeichnet und analysiert werden. Der Betrachter kann hierzu entweder in den
transportablen Behälter blicken, indem er das Umgebungslicht mit einem Tuch abschirmt,
oder er begibt sich gänzlich in die dunkle Kammer hinein – diese, den Betrachter umgebende
und von der Außenwelt abschirmende Version scheint für Crarys Analysen wichtiger zu sein.
Die nicht abgegrenzte, undifferenzierte Weite der Außenwelt steht darin der scharfen
Begrenzung des Sehfelds durch den Apparat gegenüber.
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Das Individuum zog sich asketisch
aus der Welt in die Geborgenheit der Apparatur zurück, um in Ruhe seine Beziehungen zu
jener zu ordnen. Das Gehäuse der Camera obscura ist damit Ausdruck eines nominell
autonomen, souveränen Individuums sowie eines privatisierten Subjekts, das abgeschnitten
von Außenwelt und Öffentlichkeit in einem quasi-häuslichen Raum steht beziehungsweise
sitzt.
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Der Camera kam dabei die Funktion zu, durch die tendenzielle Isolation und
Stillstellung des Betrachters in ihrem Inneren (dieser hatte noch einen kleinen
Bewegungsspielraum) den Akt des Sehens von dessen Körper zu lösen, sein Sehen zu
entkörperlichen – dieser monadische Blickwinkel war gegen die Sinne gerichtet.
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Der
Betrachter wurde dadurch gerade daran gehindert, seinen eigenen Körper, seine
Körperlichkeit als integralen Bestandteil der Darstellung zu begreifen. Die Camera obscura
wurde als Analogon zum menschlichen Auge verstanden
75
– aber nur zum Auge, und selbst
dieses wurde in seiner Tätigkeit des Sehens abstrakt und nicht als körperliches Organ
gedacht.
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Die monokulare Optik des Geräts, die das Auge von seiner Körperlichkeit
entbindet, hielt man der physiologischen Funktionsweise des menschlichen Sehens gegenüber
für überlegen – so ließ sich etwa das Problem umgehen, dass es ja nicht nur ein Auge, sondern
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Vgl. Crary 1996, S. 19.
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Vgl. ebd., S. 45.
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Vgl. ebd., S. 49.
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Vgl. ebd., S. 50.
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Vgl. ebd., S. 44.
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Vgl. ebd., S. 51.
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zwei gibt.
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Dieser Standpunkt sollte sich nun Anfang des 19. Jahrhunderts radikal ändern als
die cartesianisch-geometrische Optik (die von der Physiologie des Körpers abstrahiert)
zertrümmert wurde. In diesem Zeitraum wurde das Auge als tätiges Organ in seine
Körperlichkeit zurückgebunden, der Status des Betrachters und seines Sehens unter einem
stark physiologisch informierten Gesichtspunkt betrachtet.
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Die empirischen Wissenschaften
untersuchten damals hauptsächlich das im Denken des 17. und 18. Jahrhunderts noch
unterdrückte subjektive Sehen,
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das aus den körperlosen Bezügen der Camera obscura
herausgenommen und neu im menschlichen Körper situiert wurde. Dies markierte schließlich
den Übergang zur physiologischen Optik des 19. Jahrhunderts.
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Obwohl nach Crarys Lektüre
das Dispositiv der Camera obscura die körperliche Dimension ihrer Insassen verleugnet (im
buchstäblichen Sinn: abgeschattet) und von ihr abstrahiert zu haben scheint, so war doch im
17. und 18. Jahrhundert der Tastsinn noch integraler Bestandteil der klassischen Theorien des
Sehens.
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Sobald jedoch das Auge körperlich gedacht wurde, wurden die Sinne des Körpers
aufgespalten und zergliedert: Die Trennung von Tast- und Sehsinn vollzog sich im Rahmen
einer umfassenden „Trennung der Sinne“ und der industriellen Neuerfassung des Körpers im
19. Jahrhundert – was dies heißen kann, ist im Zuge der von Kemp durchgeführten
produktionstechnischen Analyse des Panoramas bereits deutlich geworden. Was damals
auftrat, war ein Bruch zwischen Greifbarkeit und Sichtbarkeit, zwischen Taktilität und
Optikalität.
82
Der Sehsinn stand allerdings mit den anderen Sinnen nicht auf gleicher Stufe,
vielmehr kam es zu einer verschärften Hierarchisierung der Sinne. Eine Privilegierung des
Sehens über den Berührungs- und den Geruchssinn fand statt, eine Priorisierung der
Visualität.
83
In seiner körperlich gedachten Form wurde das Sehen sodann autonomisiert und
von den übrigen Sinnen abstrahiert.
84
Crary stellt hier der Camera obscura das Stereoskop
gegenüber, das diesen Bruch zwischen Greif- und Sichtbarkeit verdeutlichen hilft: Ein
greifbar flaches Bildpaar wird so in einen Apparat eingespannt, dass sich ein visueller
Eindruck von räumlicher Tiefe ergibt, die konkret aber nicht vorhanden ist – im Unterschied
zur Camera obscura spielt das Stereoskop dabei mit dem Umstand, dass der Mensch zwei
77
Vgl. Crary 1996, S. 57.
78
Vgl. ebd., S. 25 u. 35.
79
Vgl. ebd., S. 20.
80
Vgl. ebd., S. 27.
81
Vgl. ebd., S. 30. Man vergleiche dazu etwa René Descartes Rede vom tastenden Auge/Sehen in seiner
Dioptrik.
82
Vgl. Crary 1996, S. 30. Das prämoderne Paradigma, das Crary dieser Aufspaltung der Sinne gegenüberstellt,
ist der Karneval. In ihm findet sich noch ein taumelnder Mix verschiedener Wahrnehmungsmodalitäten, die eng
miteinander verflochten sind: die Taktilität sich vermengender Körper, die Aufnahme von Geräuschen und
Gerüchen, die der visuellen Wahrnehmung zumindest ebenbürtig sind. – vgl. Crary 2002, S. 8.
83
Vgl. ebd., S. 9.
84
Vgl. Crary 1996, S. 25 u. 30.
27
Augen besitzt. Wurde die Dimension des Körperlichen in der Camera obscura also noch
verdrängt oder verleugnet, so traten in der physiologischen Optik die körperlichen Qualitäten
des Sehens hervor, das nun jedoch nur Teil zergliederter körperlicher Fakultäten (wie Hör-,
Geruch- oder Tastsinn) war, die nicht mehr in oder auf einem kohärenten Körper organisch
miteinander vermittelt werden konnten – der Körper wurde anerkannt, nur um zergliedert zu
werden. Seine Glieder wurden fortan in unauflösbarer Spannung zueinander gehalten. Aus der
schützenden Hülle der Camera obscura entlassen,
85
traf das wahrnehmende Subjekt auf
fragmentierte und losgelöste Sinneseindrücke, die unvermittelt mit seinen zergliederten
Sinnen zusammenstießen.
86
Fotografien, die sich von ihren Referenten in der Welt lösten,
87
unzusammenhängende und unvertraute Gegenden der wachsenden Städte stellten neue
Anforderungen an den Betrachter. Er musste sich an Zeit- und Wahrnehmungssprünge
gewöhnen, wofür die Telegrafie als paradigmatisches Exempel stehen kann.
88
Der
Wahrheitscharakter der Wahrnehmung blieb dabei nicht unangetastet – er wurde in Zweifel
gezogen, der Begriff einer realen, konkreten und statischen (und damit: gemeinsamen) Welt
wurde zunehmend aufgegeben.
89
Die Befreiung des Sehens aus den festen Strukturen der
Camera obscura zog nun eine Vielfalt neuer Techniken nach sich, wie auf die Aktivität des
Auges Einfluss genommen werden konnte.
90
Der Betrachter sah sich sodann verschiedenen
Mitteln gegenüber, wie sein Sehen manipuliert, gegängelt und normiert werden konnte. Damit
wurde er von Neuem isoliert und fixiert,
91
nun allerdings nicht mehr im schützenden Kasten
der Camera obscura, sondern als potenzieller Konsument in der Öffentlichkeit, in der seine
Aufmerksamkeit mittels verschiedener optischer Geräte, zu denen auch das Panorama
gehört,
92
kanalisiert und diszipliniert wurde. Falls die Aufmerksamkeit einer ganzen Menge
gegängelt wurde, so zerfiel diese in einzelne, voneinander getrennte Subjekte. Der
Guckkasten war sozusagen das neue Paradigma des 19. Jahrhunderts, das die Camera obscura
ablöste. Vielleicht kann man sich dieses neue Paradigma gewissermaßen als Inversion oder
Umstülpung der Camera obscura vorstellen: Man begibt sich nun nicht mehr in einen Kasten,
85
Die Camera obscura wird am Beginn des 19. Jh. sodann von der Camera lucida abgelöst, was ein radikal
verändertes Verhältnis des Betrachters zu seiner Umwelt nach sich zieht.
86
Vgl. Crary 1996, S. 35 bzw. S. 31.
87
Vgl. ebd., S. 24f.
88
Vgl. ebd., S. 22.
89
Vgl. ebd., S. 25.
90
Vgl. ebd., S. 35 bzw. S. 28.
91
Vgl. ebd., S. 29.
92
Crary weist daraufhin, dass es zwischen Panorama und Camera obscura auf den ersten Blick Ähnlichkeiten
gibt, auf einen zweiten Blick aber zentrale Differenzen sichtbar werden. Betrachtet man zwar in beiden Fällen
Bilder im Innenraum, so ist bei der Camera obscura aber noch ein diskretes Bild der Außenwelt zu sehen, das
man nicht mit dieser verwechseln würde, während das Panorama ein entgrenztes Bild zu sehen gibt, das die
Differenz zwischen Realität und Illusion auflösen soll, obwohl es dabei nicht unmittelbar etwas mit der direkten
Umgebung des Panoramas zu tun haben muss. – vgl. ebd., S. 48, Anm. 60.
28
um darin ein Bild der Außenwelt zu betrachten, das in diesen hineinfällt, sondern blickt von
der Außenwelt in das Innere eines Kastens, um darin ein Bild zu sehen, das mit der
Außenwelt nicht unmittelbar etwas zu tun haben muss, sondern vielmehr vom Kasten aus ihm
selbst heraus geschaffen wird.
93
Nach Crary sind die Betrachter der Guckkastenwelt
unbewegliche und absorbierte Subjekte.
94
Durch die Lenkung ihrer Aufmerksamkeit, die auf
das Innere des Kastens gezogen wurde, wurden die Betrachter zu voneinander isolierten
Konsumenten des Visuellen. Dies zog eine Insularität des Betrachters nach sich, einen nur
schwer zu durchbrechenden Solipsismus, den Crary mithilfe eines Begriffs von Michail
Bachtin als Privatkammer bezeichnet. Damit soll der Erfahrungscharakter eines
eingeschlossenen und privatisierten Subjekts im 19. Jahrhundert beschrieben werden.
95
Obwohl dieser Begriff zuerst an die Camera obscura denken lässt, haben beide nur wenig
miteinander zu tun und stehen sich vielmehr diametral gegenüber.
96
In seinem Aufsatz Géricault, the Panorama and Sites of Reality in the Early Nineteenth
Century setzt Crary Géricaults Gemälde Das Floß der Medusa und das Panorama in den
Kontext so genannter Wirklichkeitseffekte, ein Begriff, den er in Anlehnung an Roland
Barthes verwendet.
97
Dieser bezeichnet damit ein konkretes, mitunter auch völlig
nebensächliches oder gar überflüssiges Detail in einem fiktionalen Text. In ihrer schieren
Bedeutungslosigkeit bürgen diese Details aber für die Authentizität einer literarischen
Erzählung, evozieren mithin einen Effekt der Wirklichkeit.
98
Der Reiz und damit auch der
Erfolg von Ausstellungsattraktionen im 19. Jahrhundert bemaß sich nach Crary an der
93
Heißt Guckkasten im Englischen peepshow, so im Italienischen mondo nuovo – vgl. etwa Giandomenico
Tiepolos Wandfresko Il Mondo Nuovo von 1791 in der Ca’ Rezzonico in Venedig.
94
Vgl. Crary 2002, S. 8.
95
Vgl. ebd., S. 9. Paradigmatisch für die Abschottung des Subjekts in einer Privatkammer steht das bürgerliche
Interieur des 19. Jh., das als Surrogat für die Außenwelt fungieren sollte. – vgl. dazu Asendorf 1984, S. 86f. u. S.
89-91. Allerdings soll dieser Abschottungsversuch vergeblich bleiben: Die Außenwelt dringt in das Haus ein und
zirkuliert darin über verschiedene Kanäle, wie Gasleitungen, Wasserleitungsröhren oder Telegraphendrähte. –
vgl. ebd., S. 93. Beim sog. Kaiserpanorama (strukturell eine Umstülpung der Großpanoramen: man steht nicht
darin sondern blickt von außen durch im Kreis angeordnete Gucklöcher hinein) liegt der Fall vor, dass zwar ein
sozialer Raum geschaffen wird (alle sitzen um die Gucklöcher herum nebeneinander), die Personen aber
gleichzeitig durch die Lenkung und Gängelung ihrer Aufmerksamkeit voneinander isoliert werden.
96
Bei der Camera obscura bewegt sich das Subjekt sozusagen freiwillig in ihr Inneres hinein, um – von der
Umwelt isoliert und autonom, als Herr über seinen Sehsinn die Bilder der Welt zu ordnen. Im 19. Jh. wird das
Subjekt hingegen in der Außenwelt, in der Öffentlichkeit durch eine Lenkung, eine Gängelung und
Disziplinierung seiner Aufmerksamkeit isoliert, weshalb es auch nicht mehr als autonom bezeichnet werden
kann. Man kann hier auch die Behauptung aufstellen, dass nicht nur neue optische Medien diesen Solipsismus
evozieren, sondern dass die andrängende, sich in rasanter Veränderung begriffene Umwelt, die das Subjekt zu
einer radikalen Neuorientierung seiner Wahrnehmung zwingt, dieses in einer Art Camera obscura einschweißt –
die im Freudschen Sinn als Bläschen mit einer Schutzfunktion beschrieben werden kann. Diese Kammer kann
das Subjekt aber nur mehr schwerlich verlassen, um mit anderen Subjekten über die Bilder in ein gemeinsames
Gespräch zu kommen, die durch deren Augen in ihre jeweils eigenen Kammern fallen.
97
Barthes prägt den Begriff 1968 in seinem Aufsatz Der Wirklichkeitseffekt (Effet du réel), der im Buch
Bruissement de la langue (dt.: Das Rauschen der Sprache) abgedruckt ist. – vgl. Barthes 2005.
98
Vgl. Crary 2002, S. 12 u. 21.
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Effizienz, eine täuschende Reproduktion oder Simulation des Realen bereitzustellen, was
durch eine Vielfalt von Wirklichkeitseffekten geleistet werden sollte.
99
Zu Beginn des 19.
Jahrhunderts war eine möglichst genaue Mimesis der Wirklichkeit beliebt, angereichert mit
echten Bruchstücken der Realität. Géricault selbst unternahm im Zuge seiner Studien für das
Floß der Medusa außerordentliche Anstrengungen, sämtliche Informationen über den
Hergang des Unglücks zu sammeln, um sie schließlich auch in sein Gemälde einfließen zu
lassen.
100
In Zusammenarbeit mit Jean Baptiste Henri Savigny und Alexandre Corréard, zwei
Überlebenden des Schiffbruches, die ihre Aufzeichnungen über den Hergang des Unglücks
veröffentlicht hatten,
101
legte er ein Dossier mit Notizen und Aufzeichnungen an. Ein Modell
des Floßes wurde beim überlebenden Tischler in Auftrag gegeben und anschließend sein
Verhalten mit Wachsfiguren an Bord im Wasser erprobt. Géricault setzte sich also mit einer
„Wachsamkeit der durchdringenden Beobachtung“
102
(Roger Fry) äußerst intensiv mit dem
Geschehen auseinander, was sodann in das Gemälde einsickerte, es imprägnierte.
103
Er schuf
in dieser Zeit schließlich einen eigenen Raum für die Ansammlung makabrer
„Wirklichkeitseffekte“, nämlich sein Atelier in Paris. Um möglichst lebensnah die leblosen
und ausgezehrten Körper und Hautfärbungen Sterbender oder Toter für sein Gemälde
studieren zu können, ließ er sich in einer Kooperation mit Ärzten aus den nahen
Krankenhäusern Beaujon und Bicêtre Leichenteile und Körperfragmente in sein Atelier
bringen.
104
Diese Körperteile waren für gewöhnlich das Produkt anatomischer Sektionen,
vorgenommen an den Leichen von Verbrechern, die durch die Guillotine hingerichtet worden
waren.
105
Obwohl die Leichenteile im Atelier letztlich nicht explizit in das ausgeführte
99
Vgl. Crary 2002, S. 11. Als der Engländer William Bullock 1816 in der Londoner Egyptian Hall die große
Ausstellung mit dem Titel Napoleonica organisierte, kaufte er die Schlachtkutsche von Napoleon Bonaparte an,
um sie mit persönlichen Gebrauchsgegenständen des vormaligen Besitzers als „konkreten Details“ anzureichern
und für die Besucher zugänglich zu machen. – vgl. Bätschmann 1997, S. 42. sowie Crary 2002, S. 12. Die Lust
an Realitätseffekten ging einher mit dem Zeitphänomen des Verkleidens – vgl. Goiginger 2005, S. 49.
100
Vgl. Crary 2002, S. 13.
101
Savigny/Corréard 1817.
102
Hier zit. n. Berger 1952, S. 50.
103
Crary zufolge sieht das Werk nicht deswegen real aus, weil es buchstäblich und restlos mit einem wirklich
vorgefallenen Moment koinzidieren würde – Kritiker haben immer wieder bemängelt, dass keine ausgemergelten
Körper zu sehen sind oder das Floß nicht unter Wasser getaucht ist. Seine Wirklichkeitsnähe gründet nach Crary
vielmehr auf seiner profunderen Einbettung in neue Netzwerke des Realen, in denen ältere Modelle der
Sichtbarkeit transzendiert werden. – vgl. Crary 2002, S. 14. Grigsby weist darauf hin, dass Géricault durch die
einzelnen Studien zu verschiedenen Episoden des Unglücks hindurchgegangen ist, bevor er zur finalen
Konzeption seines Gemäldes gelangte, so als ob er sich zuerst in den Hergang „einfühlen“ musste. – vgl.
Grigsby 2002, S. 185.
104
Vgl. zur mitunter befremdlich wirkenden Arbeitsweise Géricaults Eitner 1983, S. 183 sowie Crary 2002, S.
13f. Vgl. dazu auch Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 145.
105
Vgl. ebd.
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Gemälde eingingen,
106
werfen Details des Bildes bei genauerer Betrachtung die Frage auf, ob
dem nicht doch so ist: Man beachte etwa den abgetrennt wirkenden Oberkörper links unten.
Diese Details, die einen unheimlichen Eindruck hervorrufen, verunsichern die Betrachter und
fesseln sie ans Bild.
107
Géricault ließ zudem kleine Einzelheiten in sein Werk einfließen, um
es unmissverständlich in der Gegenwart zu verorten, so etwa das Kreuz der französischen
Légion d’honneur, der Ehrenlegion (Croix des Braves), auf dem Gewand des alten Mannes
links vorne (Abb. 10).
108
Auch das Panorama stimmt in diese Vorliebe für Wirklichkeitseffekte mit ein, indem es
die Außenwelt täuschend echt nachahmen will. Zudem ist es gespickt mit Details (Faux
terrain), die mitunter tatsächlich der Wirklichkeit entnommen sein können, womit sich eine
Mischung von Realitätseffekten ergibt.
109
Angesichts der Zerstückelung der modernen Welt
und des angetasteten Wahrheitscharakters der Wahrnehmung schien ein derartiger Drang nach
Wirklichkeitseffekten großteils aus dem Wunsch zu erwachsen, mittels dieser Effekte die
Basis für eine konkrete, stabile – gemeinsam erfahrbare – Welt überhaupt erst zu schaffen.
110
Über den ontologischen Status von realen Teilen der Wirklichkeit lässt sich tatsächlich
schwerlich streiten. Trotz seiner (gemischten) Wirklichkeitseffekte fällt für Crary das
Panorama aber letztlich in die Kategorie des Phantasmagorischen: Natürlich besteht ein
radikaler Unterschied zwischen der realen Kampfkutsche Napoleons und einer illusionären
Landschaft, sei sie noch so täuschend echt gestaltet. Der Begriff des Phantasmagorischen
bezeichnet eine Form oder einen Prozess im Kapitalismus, die bzw. der seine wirkliche
Produktion verdeckt oder mystifiziert.
111
Durch die indirekte Beleuchtung wurde im
106
Einer der triftigen Gründe, warum auf dem Floß keine eindeutig als Leichenteile zu identifizierende Elemente
vorhanden sind, ist wohl das Ziel, überhaupt zum Salon zugelassen zu werden und einer definitiven Zensur zu
entgehen. – vgl. Chenique 2007, S. 23 sowie Wedekind 2008, S. 151.
107
In seinem Aufsatz zu Tendenzen des Unheimlichen in Kunst und Gesellschaft zu Beginn des 19. Jh. in
Frankreich weist Stefan Germer auf marginale Details hin, die oftmals ein Gefühl des Unheimlichen evozieren.
Dadurch wird ein Bruch in den beiden häufigsten Formen der Verbindung zwischen Werk und Betrachter – dem
voyeuristischen Interesse und der narzisstischen Identifikation – erzeugt: durch das Unheimliche wird der
Betrachter zwar registriert und zur Partizipation gezwungen, jedoch gleichzeitig wie vor einem Medusenhaupt
fixiert und auf Distanz gehalten. – vgl. hierzu Germer 1999. Die bei Géricault zu entdeckenden Momente von
Schock und Provokation können in diesem Zusammenhang als essentielle Elemente und Prinzipien der
Avantgarde betrachtet werden. – vgl. Held/Schneider 2006, S. 356.
108
Vgl. Eitner 1983, S. 199. Auf eine politische Deutung dieses Abzeichens werde ich im dritten Kapitel dieser
Arbeit zu sprechen kommen.
109
Vgl. hierzu Crary 2002, S. 17f. Crary beschreibt mit „gemischten Wirklichkeitseffekten“ etwa täuschend echt
gefertigte Wachspuppen in Originalkleidung historischer Personen. – vgl. ebd., S. 12. Bezüglich der Rede von
Wirklichkeitseffekten erweisen sich die Überlegungen von Gregor Wedekind in besonderem Sinne interessant,
der im Zusammenhang mit dem künstlerischen Schaffen Géricaults von einer Berührung der Wirklichkeit mit
Mitteln des Theaters (also eigentlich mit Elementen aus der Sphäre des Artifiziellen) spricht. – vgl. Wedekind
2008, S. 35, 46, 48, 56 u. 66. Die Effekte des Theaters (und damit der Theatralität), die hinter Werken Géricaults
stehen, bilden somit einen Gegensatz zu Michael Frieds Absorptionsparadigma, dem er auch das Floß der
Medusa unterstellt – dazu mehr im dritten Kapitel dieser Arbeit.
110
Vgl. Crary 2002, S. 15f.
111
Vgl. ebd., S. 18f.
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Panorama der Eindruck einer vom Sonnenlicht durchstrahlten Umgebung erzielt. Die zentrale
Besucherplattform gewährleistete einerseits, dass die kontinuierliche Oberfläche der
Leinwand nicht von Türen durchbrochen wurde, andererseits, dass Betrachter niemals
Schatten auf die Leinwand werfen konnten. Durch das neuartige 360 Grad Format der
Rundleinwand wurde damals der Eindruck eines unerschöpflichen Einschlusses des Realen
erzielt.
112
Das Adjektiv „panoramatisch“ bezeichnete, dass der 360 Grad Rundblick keine
Behinderung erfuhr, dass sich ihm während seiner Wanderung nichts, was eine optische
Aneignung blockieren könnte, widerständig in den Weg zu stellen hatte. Um diese
Transparenz der Welt zu gewährleisten (oder zumindest vorzuspiegeln), gab es mehrere
Mittel, die bereits beschrieben wurden: den Schirm oberhalb der Plattform (Velum), das Faux
terrain bzw. die auskragende Plattform oder Tücher zwischen Leinwand und Plattform. Sie
dienten zur Sicherstellung der Illusion, dass die einzelnen Teile der Szenerie nahtlos
miteinander verflochten waren und sich der Blick uneingeschränkt durch diese bewegen
konnte. In diesem Sinne offerierte das Panorama nach Crary eine imaginäre Einheit und
Kohärenz für eine externe Welt, die im Kontext der Urbanisierung immer inkohärenter wurde.
Die zentrale Plattform in der Panoramarotunde schien einen Punkt bereitzustellen, von dem
aus ein individueller Betrachter die Fragmentierung bewältigen konnte, von der die tägliche
perzeptuelle Erfahrung zunehmend geprägt war. Aber während das Panorama eine Meisterung
alltäglicher verstörender Erfahrungen zu ermöglichen schien, so bewirkte es doch in einem
anderen Sinn gerade eine Derealisierung und Entwertung des individuellen Standpunktes. Es
gab darin keinen durchlaufenden Boden wie im Museum oder in einer Galerie, der den
Besuchern geholfen hätte, die wirkliche Distanz zwischen Auge und Bild abschätzen zu
können, wodurch mit den Illusionen von Präsenz und Distanz auch das Gefühl der
Unsicherheit gesteigert wurden. Schließlich war die Autorität des Panoramas selbst auf den
Begrenzungen subjektiver Wahrnehmung gegründet, auf der Unzulänglichkeit eines
menschlichen Betrachters. Eine Struktur, die magisch die Fragmentierung der Erfahrung zu
überkommen schien, führte so tatsächlich in einer unausweichlichen Dialektik Teilhaftigkeit
und Unvollständigkeit als konstitutive Elemente der visuellen Erfahrung ein.
113
Motor dieser
dialektischen Bewegung, in der sich das Panorama schließlich selbst als Illusionsmaschinerie
entlarvt, ist ein Paradox: Die Vorgaukelung der optisch-visuellen Penetration einer
transparenten Welt lässt sich nur dann gewährleisten, wenn der vermeintlich entgrenzte Blick
112
Vgl. Crary 2002, S. 21.
113
Vgl. ebd., S. 21f.
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(bzw. der Sehwinkel) eingeschränkt beziehungsweise gegängelt wird.
114
Velum, Faux terrain
usw. sind Vorkehrungen, die dazu dienen, den Blick so zu lenken, dass die Nahtstellen der
künstlichen Welt, die Grenzen zwischen Illusion (des Gemäldes) und Realität (des Rundbaus
in seiner kruden Materialität) kaschiert werden. Ein Sichtbarwerden dieser Nahtstellen würde
zwangsweise die Konstruiertheit der vorgespiegelten transparenten Welt offenbaren und sie in
eine undurchdringliche Opazität zurückwerfen. Gleichzeitig gesellt sich zu dieser optisch-
visuellen Einschränkung eine haptisch-taktile hinzu: Zwar wird dem Blick erlaubt, (gelenkt)
zu wandern, doch die Besucher können nicht mit ihrem ganzen Körper in diese optisch
durchwanderte Welt eintreten – das Geländer der zentralen Plattform bildet hier eine
unüberschreitbare Grenze. Man kann sich nur entlang der runden Plattform bewegen und so
die Raumform des Panoramas nachvollziehen.
115
Genau diese unauflösbare und schmerzliche
Spannung zwischen verschiedenen sinnlichen Erfahrungsmodi schildert das Zitat von
Friedrichs und Géricaults Zeitgenossen.
116
Kemp hat mit der Feststellung der Trennung von
Auge und Hand im Produktionsprozess des Panoramas bereits auf eine Sinnesspaltung
hingewiesen, die sich nun nach dessen Fertigstellung auch im Rezeptionsprozess seiner
Besucher wiederholt. Letztlich ist das Panoramagemälde also (im Gegensatz zur
topographischen Malerei des 18. Jahrhunderts) selbst nur in Fragmenten konsumierbar, in
Form von Teilen, die kognitiv allererst zu einem imaginären Ganzen vereinigt werden
mussten – ein Vorhaben, das zum Scheitern verurteilt war. Diese Fragmente traten an
strahlenden Sonnentagen in buchstäblicher Form hervor, als das Licht so hell schien, dass die
Nahtstellen zwischen den einzelnen Teilen sichtbar wurden, aus denen die Leinwand
zusammengestückelt war. Dadurch wurde der konstruierte Charakter offenbar und die Illusion
zerstört.
117
Die Blüte von Wirklichkeitseffekten koinzidierte so schließlich mit dem Kollaps
einer möglichen Versöhnung der begrenzten und zergliederten sinnlichen Fakultäten mit
einem vollen Besitz der wahrnehmbaren Welt.
114
Oetterman bezeichnet das Panorama als „Maschine, in der die Herrschaft des bürgerlichen Blicks gelernt und
zugleich verherrlicht wird, als Instrument zur Befreiung und zur erneuten Einkerkerung des Blicks, als erstes
optisches Massenmedium im strengen Sinne.“ – Oetterman 1980, S. 9.
115
Obwohl natürlich versucht wurde, durch eine zum Rundgemälde passende Gestaltung der Plattform die
Betrachter stärker einzubinden. – vgl. S. 14, Anm. 23. Die Struktur des Panoramas erweist sich in dieser Hinsicht
analog zu einer bestimmten theoretischen Beschreibung des Kinos: „In der Konzeption vom Kino als
Fenster/Rahmen ist das Kino okular-spekular (also durch den optischen Zugang bestimmt), transitiv (etwas wird
betrachtet) und entkörperlicht (der Zuschauer besitzt eine sichere Distanz und kommt mit dem Geschehen nicht
in Berührung, sein Körper hat neben seinem Augensinn keinen Anteil am Akt der Filmbetrachtung).“ –
Elsaesser/Hagener 2007, S. 25. Freilich kommt es bei beiden Medien zu einer Umkehrung im Bezug auf die
Dimension der Transitivität: Im Panorama steht das Bild still und der Betrachter bewegt sich, während im Kino
der Betrachter in seinem Sessel fixiert ist und sich das Bild bewegt.
116
Siehe S. 18, Anm. 46.
117
Vgl. Crary 2002, S. 19.
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Crary stellt in seinem Text zwei fast zeitgenössische Gemälde gegenüber, die auf den ersten
Blick sehr verschiedene Deutungen des panoramatischen Blickpunkts nahelegen: Caspar
David Friedrichs Wanderer über dem Nebelmeer (Abb. 8) und Géricaults Floß der Medusa.
In Friedrichs Gemälde erkennt Crary Effekte des Panoramas, wie sie bereits im
Zusammenhang mit Kleists Bildbesprechung zum Mönch am Meer geschildert wurden. Diese
Effekte korrespondieren nach Crary mit bürgerlichen Fantasien von Autonomie, die noch von
der Aufklärung herrühren. Die Rückenfigur des Wanderers spricht für ihn von der optischen
Aneignung einer in Zerteilung begriffenen Welt.
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Allerdings schwingt in diesem Gemälde
eine Melancholie mit, die sich aus dem Eindruck der Unmöglichkeit ergibt, die Landschaft
auch wirklich betreten zu können. Dieses Gefühl deutet laut Crary darauf hin, dass die
panoramatische Blickstruktur mit neuen Formen der subjektiven Isolation, einer sensorischen
Verarmung und einer emotionalen Privatisierung koinzidierte.
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Géricaults Gemälde
hingegen wurde vor Crarys Untersuchungen – soweit ihm dies bekannt ist – noch nie mit
einem panoramatischen Blickpunkt assoziiert. Habe ich es im zweiten Abschnitt dieses
Kapitels anhand der Relation zwischen Betrachter und Bildraum unternommen, einen solchen
zu rekonstruieren, denkt Crary nun die panoramatische Struktur, die dem Gemälde inhäriert,
nicht von der Position, die dem Betrachter vom Bild nahe gelegt wird, sondern rein
werkimmanent vom Sujet her: Das Floß und die Schiffbrüchigen erinnern ihn an die zentrale
Plattform bzw. die Besucher in einem Panorama, die von einem 360 Grad Blick umgeben
sind. Im Unterschied zu Friedrichs Wanderer über dem Nebelmeer aber, der noch die
vermeintliche Sicherheit eines stabilen Blickpunktes suggeriert, eröffnet Géricaults Werk ein
ganz anderes Gefühl für die Bedingungen einer panoramatischen Erfahrung – es weist diese
als entwurzelt von jeglichem Ankerpunkt und driftend auf einer amorphen, meergleichen
Oberfläche aus, ohne Markierungen und ohne Zentrum. Géricaults Gemälde fungiert so in der
Argumentation Crarys als schlagkräftige Veranschaulichung seiner Kritik am Panorama und
dessen Ideologie. Das Panorama wird dadurch als Ausläufer der Aufklärung sichtbar gemacht,
der zu Beginn des 19. Jahrhunderts zum Auslaufmodell gerät, das von der Dialektik der
Aufklärung nicht verschont bleibt: Gerade vor dem überzogenen Anspruch, die Welt im
uneingeschränkten Rundumblick zu fassen, wird die Erfahrung des modernen Subjekts nur
umso schmerzlicher, dass diese Fassung nicht der Fall sein kann. Géricaults Bild untermauert
so nicht die vorgebliche Kohärenz eines säkular-aufklärerischen Zeitgeists, sondern hilft
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Vgl. S. 18, Anm. 48.
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Vgl. Crary 2002, S. 23. Für Crary gehört ja auch das Panorama zu den optischen Maschinen, die zu Beginn
des 19. Jh. die Aufmerksamkeit der Besucher/Betrachter gängeln und disziplinieren, wodurch diese auch
voneinander isoliert werden.
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hingegen Inkonsistenzen aufzuweisen, die nicht mehr gänzlich mit dem Panorama und dem
mit ihm verbundenen Paradigma (der Entgrenzung, Beherrschung und Transparenz) vereinbar
waren. Vielmehr wird etwas sichtbar gemacht, das im Panorama noch kaschiert werden sollte,
nämlich die Disparität zwischen den zergliederten menschlichen Sinnen – den haptisch-
taktilen (Nah)Sinnen und den optisch-visuellen (Fern)Sinnen – und die Disproportion
zwischen diesen Sinnen und der unversöhnlichen Alterität der äußeren Welt. Obwohl vor der
Folie der geschilderten strukturellen Analogien die thematischen Differenzen zwischen
Panorama (einer vermeintlichen Entgrenzung des Blicks) und dem Gemälde Géricaults (einer
Ein- oder Beschränkung des Blicks) umso stärker hervorzutreten scheinen, so werden doch in
beiden ähnliche Probleme verhandelt. Diese gründen ihrerseits in einer durchdringenden
Dialektik zwischen Nähe und Ferne, die im Panorama noch kaschiert, im Bild Géricaults
jedoch offen ausgetragen wird.
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Sie ist wiederum Ausdruck einer grundlegenden Krise des
ontologischen Status des modernen Subjekts, gekoppelt an eine Wahrnehmungskrise, die
nicht nur das einzelne, sondern ein kollektives Subjekt betrifft, wie es in den Schiffbrüchigen
Gestalt annimmt. Obwohl im Panorama der Versuch unternommen wird, die Welt den
Besuchern nahezubringen (sie werden von ihr gleichsam umflossen), laboriert es aufgrund des
Geländers der zentralen Plattform an einer letztlich unüberwindbaren Ferne und Distanz –
einer Ungreifbarkeit (die letztlich eine emotionale und körperliche Unbetroffenheit
impliziert). Géricault hat seinerseits im Floß der Medusa die Leiber der Schiffbrüchigen nah
an die Betrachter herangerückt, die mit jenen in einem körperlichen Nahraumverhältnis stehen
und mit ihrem Schicksal nahezu verflochten sind. Auf diese Dimension hat Lorenz Eitner mit
seiner phänomenologisch informierten Lektüre aufmerksam gemacht.
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Zwischen den
Schiffbrüchigen und der fast unsichtbaren Brigg Argus entspinnt sich aber eine quälende
Distanz, die die Unzulänglichkeit des Blicks offen ausstellt.
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Dieser ist allein unfähig,
größere Distanzen zurückzulegen und deutlich zu sehen, ob nun ein Schiff am Horizont
erschienen ist oder nicht. Mit dieser schmerzlichen Erfahrung, die frappierend derjenigen im
Panorama ähnelt (sie wird gleichsam angesichts des Gemäldes nachvollziehbar), ist die Krise
120
Auf einen genauen Blick stellt sich bereits der panoramatische Standpunkt, den Géricaults Gemälde dem
Betrachter anbietet, als unsicher dar, ungleich der vermeintlich sicheren Besucherplattform im Panorama. Erst
durch den Zusammenschluss der Überlegungen Crarys in Crary 1996 u. Crary 2002 wird der dialektische Kern
sichtbar, der Floß und Panorama gleichermaßen auf mehreren Ebenen bestimmt.
121
„It was clearly Géricault’s purpose to draw the beholder into a close, empathetic participation with the action
of his picture, and to make him feel the drama of the scene with his muscles as much as with his eyes.“ – Eitner
1972, S. 31. Vgl. dazu auch Kemp 1983, S. 104.
122
Crary beschreibt diese quälende Distanz als „umgekehrten Fernglas“-Effekt und behauptet damit, dass
Géricault offensichtlich aus dem Bericht von Corréard und Savigny wusste, dass das Floß durch ein Fernglas
entdeckt wurde – also durch den Gebrauch einer visuellen Technologie, die die bloße menschliche
Wahrnehmung auf dem Floß transzendierte, den Widerstand von Distanz und Raum überwand. – vgl. Crary
2002, S. 25, Anm. 14. Vgl. dazu auch Savigny/Corréard 2005, S. 75.
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des optisch Vorhandenen, des Wahrheitscharakters der Wahrnehmung verbunden. Wie die
Besucher an das Geländer der zentralen Plattform, so bleiben die Schiffbrüchigen an das Floß
gebunden. Das Begehren, diese Einschränkung nicht nur mit dem Blick, sondern mit dem
ganzen Körper zu überwinden, bleibt letztlich unerfüllt. Die optische Fakultät, die sich so
gerne in Transparenzen bewegt, wird im Gemälde Géricaults auf ihre somatische Opazität
zurückgeworfen und an sie gebunden.
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Hier wird deutlich, dass das Sehen nicht vom Körper
zu lösen ist, wie es die Camera obscura noch wollte. Allerdings deutet die gestreckte
pyramidale Konstruktion des Bildes das Begehren an, die visuelle Wahrnehmung aus ihrem
körperlichen Kerker zu befreien, sie aus diesem herauszureißen. Wie Michael Fried und
andere gezeigt haben, ist es kein Zufall, dass Géricault genau den Moment wählte, in dem
sich die Schiffbrüchigen aufbäumen und der weit entfernten Argus winken.
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In diesem
Moment nimmt die Wahrnehmung eine exklusive Priorität an, der Fokus der Aufmerksamkeit
wird konzentriert und verengt auf einen einzelnen, kaum wahrnehmbaren Punkt. In einer
Fortführung der Gedanken Frieds verkörpert das Gemälde für Crary eine Wahrnehmung, die
fast gänzlich losgeschnitten von der Möglichkeit eines reziproken Austauschs von Blicken ist.
Die Sichtung durch die Argus ist im Gemälde tragisch verweigert oder zumindest unendlich
verzögert. Crary schließt diese schmerzliche Erfahrung nun an Bachtins Begriff der
Privatkammer und an das Guckkasten-Modell an: Eine Intensivierung der Wahrnehmung (wie
sie im Streben der Schiffbrüchigen Gestalt annimmt) fällt zu Beginn des 19. Jahrhunderts mit
der Isolierung des Subjekts von einer gelebten Einbettung in ein gegebenes soziales Milieu
zusammen.
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Diese Privatisierung der Wahrnehmung erkennt Crary auch in Géricaults
Porträts der Geisteskranken wieder, in denen ebenfalls die Möglichkeit eines reziproken
Blicks zusammenbricht. Angesichts der Verrücktenporträts schwindet die Möglichkeit einer
gemeinsam erfahrbaren Welt ins Unendliche.
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Für Darcy Grimaldo Grigsby steigt die pyramidale Konstruktion in Géricaults Gemälde von toten, passiven
und blinden Körpern am Fuß des Floßes zum Punkt aufmerksamer Wahrnehmung hin an (verkörpert durch den
mit Tüchern winkenden Farbigen). Die Wahrnehmung tendiert dazu, Berührung und Geruch zu substituieren, die
Vermischung von Körpern im Vordergrund hinter sich zu lassen. Allerdings wird vom Bild letztlich keine bloße
Ersetzung von Berührung, eines haptisch-taktilen Nahraums, durch den Blick vorgeschlagen – vielmehr
verdeutlicht es, wie das Sehen auf einer körperlichen Blindheit gründet, einer somatischen Opazität, die ihm als
Basis dient. – vgl. Grigsby 2002, S. 235. Dennoch deuten die Dehnung und Spannung zwischen Basis und Spitze
der Pyramide das Bestreben an, die Verbindung zur körperlichen Opazität zu zerreißen und in reine Transparenz
zu gleiten. Vgl. zu einer Gegengeschichte zur transparenten Optikalität (mit ihrer impliziten Dominanz des
Blicks), die auf die somatische Dichte des Körpers abhebt, Krauss 1993.
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Vgl. Crary 2002, S. 15.
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Das Schicksal der Schiffbrüchigen und dessen emotional-physischer Nachvollzug bedeuten gleichermaßen
einen Einbruch in die abgeschottete Welt der Privatkammer insofern, als ihr von Géricaults Gemälde ein Spiegel
vorgehalten wird.
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IV.
Im Rückblick wird nun erkennbar, dass sich ein bestimmtes Motiv durch die zwei vorigen
Abschnitte zieht, das für die Moderne insgesamt von eminenter Bedeutung ist. Es handelt sich
dabei um das Thema des Unsicherwerdens, einer Destabilisierung von vormals (vermeintlich)
gesicherten, fixen Positionen oder Haltungen, was eine gewisse Ortlosigkeit impliziert, die
Körper von ihren angestammten Plätzen hinfort reißt und ruhelos vagabundieren lässt. Die
einzelnen Abschnitte dieses Kapitels eröffnen jeweils verschiedene Facetten dieses Themas,
das sich auch mit dem Begriff der Deterritorialisierung beschreiben ließe.
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Zunächst einmal
ist auf der Ebene der Sujets von Géricaults Werken zu beobachten, dass der Stand oder die
Haltung seiner Figuren unsicher geworden sind – diese bewegen oder halten sich nur noch
mühsam auf wackeligem, instabilem Terrain (vergleiche dazu S. 66-68, Anm. 216). Dies fällt
auch bei den Schiffbrüchigen auf dem Floß ins Auge, die sich vor verschiebenden Planken in
Acht nehmen müssen und sich an dem bereits geneigten und wackeligen Fässeraufbau
emporziehen. Crary hat bezüglich des Sujets von Géricaults Gemälde auf eine weitere Ebene
einer unsicheren Lage hingewiesen. Ihm zufolge besetzt das Bild die unstabile Position
zwischen zwei unterschiedlichen historischen Welten: nämlich zwischen der geschlossenen
Ordnung künstlerischer Referenz, die um die Darstellung des menschlichen Körpers in der
Kunst der Antike und der Renaissance organisiert ist einerseits – und einem ungebundenen
heterogenen Informationsfeld, das sich auf journalistische, medizinische, gesetzliche und
politische Quellen der Evidenz, Zeugenschaft, Tatsachen und anderer Garantien des Realen hin
öffnet andererseits.
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Das Floß der Medusa zeigt sich so zutiefst zerrissen zwischen
zunehmend überkommenen künstlerischen Gestaltungsprinzipien und dem Sog neuer medialer
Vermittlungen dessen, was in der Welt vorfällt. Dieser setzt jene immer mehr unter Druck,
affiziert ihre konventionellen Strukturen und erodiert sie schließlich um sie neu zu formatieren.
Diese Vermittlung von Informationen in einem neuen medialen Raum und die Unsicherheit,
die dieser Vermittlung in ihrer Frühzeit oft eingeschrieben ist, haben sich dem Sujet
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Vgl. zu diesem Begriff und seinen semantischen Dimensionen Deleuze/Guattari 1974 sowie Deleuze/Guattari
1992.
127
Vgl. Crary 2002, S. 13. Auch die Figuren von Savigny und Corréard beim Mast des Floßes gehören für Crary
gleichzeitig diesen beiden Ordnungen an: einerseits einer klassischen Rhetorik des Körpers und andererseits dem
Bereich von Zeitzeugen, die über die Authentizität eines Ereignisses Rechenschaft ablegen. – vgl. ebd., S. 14.
Dies rührt an den interessanten Problemkomplex der „Zeugenschaft“ in Bildern, der in der Moderne einen
besonderen Akzent zu bekommen scheint – man denke etwa an Goyas Bildtitel „Yo lo vi“ (Ich sah es) oder an
das ungeheure Zuschauergewölk auf der Mauer in Manets Erschießung Kaiser Maximilians von Mexiko (1868),
das an Figuren Goyas erinnert. Mit der Zeugenschaft wird gleichsam der Ursprung des Bildes, der es ermöglicht
und beglaubigt, in selbiges hineingenommen. Manche Bilder, wie etwa Davids Ballhausschwur, Géricaults Floß
oder Delacroix’ Freiheit versuchen, Zeugenschaft über rezeptionsästhetische Strategien auch im Betrachter zu
verankern – das Floß der Medusa sinnt den Betrachtern gleichsam die Perspektive eines Augenzeugen an,
obwohl diese problematisch bleibt. – vgl. auch S. 119, Anm. 391.
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eingeprägt: Die Schiffbrüchigen senden optische Signale aus, der Kanal dafür ist aber äußerst
unsicher und brüchig – diese brüchige Struktur der Informationsübertragung affiziert
gleichsam die narrative Struktur des Gemäldes selbst.
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Die Überlegungen Crarys können an
dieser Stelle mit denjenigen von Ralph Ubl zusammengedacht und weitergeführt werden, die er
in seinem Text mit dem Titel Entzweiung der Malerei. Géricault um 1820 entwickelt hat.
Darin entfaltet er die These, dass sich Géricaults Malerei während und nach der Arbeit am
Floß der Medusa aufspaltete oder entzweite, und zwar in eine Alternative, die für die Moderne
insgesamt prägend sein sollte.
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Die eine Seite dieser Alternative bezeichnet einen
körperlichen Nahraum. Dies meint nicht nur ein körperliches Nahverhältnis zwischen Künstler
und Werk, in dem Sehen und handwerkliche Praxis eng miteinander verschränkt sind (auf ein
körperliches Nahverhältnis zwischen Géricault und seinen Figuren, das partiell auf Kosten
einer kompositorischen Kohärenz im Überblick zu gehen schien, habe ich am Ende des
zweiten Abschnitts hingewiesen), sondern auch eine spezifische Dimension somatischer Dichte
und Tiefe, die dem Gemälde selbst zukommt. Die andere Seite der von Ubl markierten
Alternative bezeichnet eine radikale Öffnung des körperlichen Nahraums auf einen
Zirkulationsraum anderer (moderner) Bildmedien und (kapitalistischer) Produktionsformen,
die auf einer Distanzierung der Bildwerdung vom Körper basieren. In der Moderne dringt der
gesellschaftliche Zirkulationsraum zunehmend in den malerischen Nahraum ein. Beides, die
Dezentrierung der Malerei in diesem Zirkulationsraum und deren Rückzug in den körperlichen
Nahraum, lässt sich nun laut Ubl in Form eines Risses im Floß der Medusa entdecken.
130
Die
Pyramide, die aus den Körpern der Schiffbrüchigen gebildet wird, wirkt nach Ubl selbst wie
eine perspektivische Konstruktion, die sich der weit entfernten Argus entgegenstreckt und auf
diese hinfluchtet.
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Die ganze Dramatik des Gemäldes resultiert sodann aus dem quälenden
Kontrast zwischen diesem aufgebäumten Kollektivkörper, der eine somatische Dichte
entwickelt, und der offenen Fläche des Meeres, die keine Orientierungspunkte außer der zwei
Zentimeter großen Argus bietet (mit Deleuze und Guattari könnte man hier sagen: das Meer als
glatter Raum). Stellt Ubl also im Floß der Medusa dem somatisch dichten Raum des
Kollektivkörpers der Schiffbrüchigen (die auch in ein körperliches Nahverhältnis mit den
128
Dieser Umstand entgeht Jörg Trempler bei seinen Gedanken zu den Ursprüngen der „Liveberichterstattung“.
– vgl. Trempler 2005.
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Vgl. Ubl 2010, S. 149.
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Vgl. ebd., S. 153.
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Mit Kemp könnte man sagen, dass diese Körperpyramide und die andere Pyramide, die vom Mast und dem
Zelt links gebildet wird, Residuen eines zerbrochenen zentralperspektivisch konstruierten Raumes darstellen (als
wäre die von Alberti definierte Sehpyramide in kleinere Pyramiden zerbrochen, die den Blick des Betrachters
zuerst an der Oberfläche des Gemäldes fixieren und dann in die Tiefe des Bildraums leiten).
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Betrachtern treten, wie es Eitner analysiert hat)
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den offenen Zirkulationsraum des Meeres
(auf dem Menschen und Waren transportiert werden) gegenüber, so kann man hier noch auf
eine weitere Dimension des Zirkulationsraumes verweisen. Das Winken der Schiffbrüchigen,
um auf sich aufmerksam zu machen, eröffnet das Thema der Übertragung von Signalen über
weite Distanzen hinweg.
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Sieht Crary also die Spannung von Géricaults Gemälde zwischen
einer tradierten künstlerischen Sprache der Körperdarstellung und dem neuen Feld
zirkulierender Information (daran lässt sich das Thema der Signalübermittlung anschließen), so
sieht Ubl die Spannung zwischen einem körperlichen Nahraum (zwischen den Schiffbrüchigen
und den Betrachtern) und einem offenen Zirkulationsraum des Meeres – die Beobachtungen
beider lassen sich so aufeinander beziehen und miteinander verknüpfen.
Neben den gerade geschilderten werkimmanenten-inhaltlichen Dimensionen wurde die
Position des Gemäldes selbst, also des materiellen Rahmens, der das Sujet schließlich einfasst
und in Form bringt, im Ausstellungsbetrieb des 19. Jahrhunderts sehr unsicher. Dies hat
Wolfgang Kemp deutlich gemacht, als er die wechselvolle Hängungsgeschichte von
Géricaults Gemälde Das Floß der Medusa im Salon 1819 aufrollte. Als der Künstler wenige
Tage vor der Eröffnung die Ausstellungsräume besuchte, fand er sein Bild in der Grande
Galerie des Louvre schlecht platziert, vor allem – seiner Meinung nach – zu tief gehängt vor.
Auf seinen geäußerten Änderungswunsch hin wurde das Gemälde im Salon Carré über die
Tür zur Grande Galerie gehängt – eigentlich ein prominenter und ehrenvoller Platz: Dem Bild
wäre ja aufgrund seines Formats, das an ein Historiengemälde denken lässt, innerhalb der
Gattungshierarchie eine Hängung knapp unterhalb der Decke – à la chimaise – vorbehalten
gewesen (Abb. 11 liefert in etwa einen Eindruck von der damaligen Hängung).
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Allerdings
schwand dort die Wirkung der Figuren, die psychologische Suggestion konnte sich nicht
entfalten.
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Géricaults Freund Pierre-Joseph Dedreux-Dorcy sorgte während der laufenden
Ausstellung schließlich für eine Rückführung des Gemäldes an den ersten, tiefen Hängungsort
in der Grande Galerie – à plein pied –, was unmittelbar zu einer Verbesserung der
Wirkungsweise führte (vgl. dazu Abb. 12).
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Der Inhalt des Gemäldes und die Involvierung
der Betrachter in diesen erforderten also eine Hängung, die seiner Form als Historiengemälde
und der damit verbundenen geforderten höheren Anbringung nicht adäquat war – wie auf der
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Vgl. S. 34, Anm. 121.
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Vgl. zum Thema der Signalübertragung, das um 1800 virulent wird, Pichler 2007.
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Géricaults Biograph Charles Clément berichtet, der Künstler habe verlangt, dass sein Gemälde weiter nach
oben gehängt werde, statt es auf Augenhöhe der Betrachter zu belassen. – vgl. Clément 1868, S. 147f. Vgl. dazu
auch Eitner 1972, S. 57-67 sowie Bätschmann 1997, S. 51 u. S. 256, Anm. 160. Bätschmann erklärt Géricaults
Handeln damit, dass der Künstler für sein Bild die Auszeichnung durch die Hängung à la chimaise verlangte, die
ihm durch die Hängung auf Höhe der Genrebilder und anderer niederer Gattungen verweigert schien. – vgl. ebd.
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Vgl. Kemp 1983, S. 104f.
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Vgl. ebd., S. 106. Vgl. dazu auch Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 152.
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Ebene der Größe (Schiffbruchsgenre – Historiengemälde) so treten auch auf Ebene der
Anbringung (Involvierung der Betrachter – angemessene Hängung für ein Historiengemälde)
Form und Inhalt auseinander.
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Mit Kemp könnte man sagen, dass dieses Unsicherwerden
der Präsentationsbedingungen im Salon schließlich eine Verlagerung von der obsolet
gewordenen Konstruktion stimmiger Bildräume auf die Forcierung „personifizierter
Wirkungsformeln“ nach sich zog.
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Das Winken der Schiffbrüchigen, um die Brigg Argus
auf sich aufmerksam zu machen, kann unter diesem Blickwinkel auch als Mittel gelesen
werden, die Besucher des Salons auf das Gemälde selbst aufmerksam zu machen. Kemp
schreibt dazu etwas drastisch, dass „die Werke in ihrer Rezeptionsstruktur schon unheilbar
dem System der Ausstellung verschrieben sind.“
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Während die Ausstellung noch am Laufen
war, unternahm der Direktor des Louvre, Graf de Forbin, den Versuch, das Gemälde vom
König ankaufen zu lassen. Es wurde zwar ein Angebot gemacht, Géricault weigerte sich aber,
zu verkaufen, weil er bereits (im Hinblick auf eine finanzielle Verwertung) beschlossen hatte,
sein Gemälde in London ausstellen zu lassen.
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Es wurde daraufhin von einem fixen Ort im
Museum entbunden, in eine Kiste verpackt und trat im Frühling 1820 eine Reise nach London
und anschließend nach Dublin an.
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Spielte es in London als Attraktion in der Egyptian Hall
(Piccadilly) noch hohe Gewinne ein, so blieb es in Dublin hingegen ein Ladenhüter und
wurde nach zwei Monaten im Frühling 1821 wieder nach Frankreich zurückverschifft.
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Indem Géricault Kemp zufolge zuerst eine höhere Hängung forderte, die ihm anschließend aber hinsichtlich
der geschmälerten Wirkung des Gemäldes missfiel, zeigte er sich selbst äußerst zerrissen zwischen Anspruch
und Decorum der Historienmalerei und dem Versuch einer emotionalen Involvierung der Betrachter. Kemp
liefert allerdings noch eine alternative (auf Louis Batissier zurückgehende) Hängungsgeschichte, die bei
Wedekind (der ausschließlich diese Version angibt) weiter ausgefaltet wird: Seiner Schilderung nach sei das
Gemälde vom Direktor des Louvre, Graf de Forbin, von Anfang an in bester Absicht an einen zentralen Ort im
Salon Carré – seiner Größe gemäß hoch an einer Wand – aufgehängt worden. Nach seinem ersten Besuch sah
Géricault, dass die Stelle zwar schmeichelhaft gewählt war, der Wirkung des Werks aber Abbruch tat. Dedreux-
Dorcy gelang es schließlich, die Administration zu überzeugen, das Bild umzuhängen. – vgl. Kemp 1983, S.
104f. u. Wedekind 2008, S. 142. Diese Rekonstruktion lässt den Charakter Géricaults viel konsistenter
erscheinen, da dessen anfänglicher Wunsch nach einer höheren Hängung darin nicht vorkommt.
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Vgl. Kemp 1983, S. 105.
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Kemp 1983, S. 107. Angesichts des eklatanten Wetteiferns um Aufmerksamkeit bezeichnete Ingres die
Institution des Salons abfällig als „Bazar“. – vgl. ebd., S. 114. Dies kann als genereller Prozess eines
verschärften Konkurrenzkampfs unter Künstlern um Aufmerksamkeit im 19. Jh. gelesen werden, wozu sicherlich
auch der Blick Olympias aus dem Bild zählt: Das Gemälde Olympia von Édouard Manet kann als strategischer
Zug des Künstlers verstanden werden, die skandalinduzierte Aufmerksamkeit gegenüber seinem Bild Frühstück
im Grünen noch zu steigern (indem er die aus dem Bild blickende Frau im Frühstück isolierte und explizit als
Prostituierte deklarierte) – beide Werke stammen aus dem Jahr 1863. Ich danke Werner Ganser für diesen
Hinweis. Vgl. zu diesem Kampf um Aufmerksamkeit auch Harskamp 1980. Vgl. zu diesem Problemkomplex
auch Bätschmann 1996 u. Bätschmann 1997 (speziell zu Géricault vgl. darin S. 47-52).
140
Vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 130. Nicht politische Brisanz ist also der Grund für das Scheitern
eines Ankaufs des Gemäldes – wie oft behauptet wird –, sondern vielmehr Spekulation auf dessen finazielle
Verwertbarkeit.
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Vgl. Kemp 1983, S. 107f. sowie Crary 2002, S. 16f. Zum Aufenthalt des Gemäldes in England vgl. Johnson
1954.
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Der Grund für den größeren Erfolg des Gemäldes in England mag einerseits die dort schwächer entwickelte
Gattung des Historienbildes und andererseits das aktuelle Thema des Bildes sein, das der britischen Vorstellung
40
Nach seiner Rückkehr von England eröffnete Géricault die Verkaufsverhandlungen von
neuem. Letztlich wurde der Verkauf aber erst nach dem Tod des Malers am Ende des Jahres
1824 ausgehandelt und das Gemälde im Musée du Luxembourg ausgestellt.
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Géricault
wollte wohl mit dem Verkauf anfänglich deshalb noch warten, weil er fürchtete, sein Bild
könnte im Museum zu totem Kapital gerinnen, das so nicht mehr für ihn arbeiten konnte – in
diesem Handeln zeigt sich ein spezifisches Problem des modernen/zeitgenössischen Umgangs
mit Kunst: Das Kursieren der Objekte zwischen verschiedenen Institutionen der Präsentation
gleicht sich den Strömen des Kapitals an.
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Der Grund für den eklatanten Misserfolg in Irland
war dann aber, dass das Gemälde im gnadenlosen Wettbewerb um Aufmerksamkeit gegen
eine Institution verloren hatte, die zu einer musikalischen Untermauerung in beweglichen
Bildern verschiedene Szenen des Schiffbruchs der Medusa zeigte, darunter in der sechsten
Szene die Entdeckung der Argus durch die Schiffbrüchigen. Diese Institution war ein
Panorama mit dem Titel: „Neues bewegtes Marine-Panorama vom Schiffbruch der
Medusa“.
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Schließlich ist es so, wie im zweiten Abschnitt dieses Kapitels herausgestrichen wurde,
dass nicht nur die Figuren in den Werken Géricaults und die Werke selber einen sicheren
Stand verlieren, sich auf instabiles Terrain begeben, auf dem ihr Schicksal ungewiss bleibt,
sondern auch die Rezipienten vor den Werken. Die Betrachter der Kunst sind sich selbst nicht
mehr so sicher, wie sie sich nun gegenüber Werken positionieren sollen. Am Floß der
Medusa wurde dies bereits an mehren Aspekten deutlich. Zum einen ist der Bildraum des
Gemäldes von einem starken Zwiespalt zwischen Auf- und Untersicht geprägt, wobei erstere
hinsichtlich eines Vergleichs mit dem Panorama stärker herausgestrichen wurde. Zum
anderen weisen die zeitgenössischen positiven Reaktionen auf die Tieferhängung des Bildes
darauf hin, dass der von ihm implizierte Betrachterstandpunkt in dieser Position besser zur
Wirkung gelangte. Hier ist im Anschluss daran aber nach dem genauen Status dieser
implizierten Position zu fragen. Noch in den letzten Vorstudien zum Gemälde ist das Floß
allseitig von Wasser umgeben, wodurch der Betrachter vom Geschehen distanziert wird:
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Dieser kann sich nicht richtig in die Position eines Zeugen einfühlen, da er sich dabei ja auf
dem Wasser stehend vorstellen müsste, was irreal erscheint (Abb. 13 u. 14). Im ausgeführten
von einem typischen exhibition piece entgegenkam. – vgl. Bätschmann 1997, S. 48 u. S. 254, Anm. 136. Vgl.
dazu auch Eitner 1983, S. 209-213.
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Vgl. ebd., S. 283 sowie Bätschmann 1997, S. 52 u. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 130.
144
Kemp zufolge bedauerte Géricault letztlich, dass sein Gemälde transportabel und damit ausstellbar blieb, wo
er sich doch hingegen einen fixen Ort für sein Werk gewünscht hatte. – vgl. Kemp 1983, S. 108. Warum lehnte
Géricault dann aber einen Ankauf durch den König ab, als sich diese Möglichkeit ergeben hatte?
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Vgl. Eitner 1972, S. 64 sowie Kemp 1983, S. 108.
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Nach Eitner hat Géricault auch die Szenen in den Studien zur Meuterei und zum Kannibalismus derart
behandelt, als wären sie aus weiter Distanz betrachtete Spektakel. – vgl. Eitner 1967, S. 132.
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Gemälde hat Géricault das Floß hingegen stark vergrößert, es mit seinen Passagieren nah an
die Betrachter herangerückt und so über Eck gestellt, dass es vom unteren Bildrand
überschnitten wird. Diese Operation bedeutet für Eitner, Wedekind und Athanassoglou-
Kallmyer die Öffnung des Bildraums zum Betrachterraum, die sogar mit der immersiven
Wirkung des Panoramas in Verbindung gebracht wird.
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Dass die überschnittene Floßecke
eine neuralgische Stelle für die Involvierung der Betrachter in das Geschehen darstellt, macht
die Reaktion von Géricaults Schüler Eugène Delacroix deutlich, nachdem das Gemälde
wieder weiter nach unten versetzt worden war:
„On a descendu le tableau des Naufragés et on le voit de plein pied pour ainsi dire. De
sorte qu’on se croit déjà un pied dans l’eau. Il faut l’avoir vu d’assez près, pour en
sentir tout le mérite [Hervorh. G.H.].“
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Nachdem das Gemälde nach unten gehängt worden war, konnte man ihm auf gleicher Ebene
beziehungsweise (Augen)Höhe begegnen – und zwar derart, dass man glaubte, schon einen
Fuß im Wasser zu haben. Damit sich diese Wirkung voll entfalten konnte, musste man, so
Delacroix, das Bild aus der Nähe betrachten. Aber wo stand der Betrachter nun genau, als er
bereits einen Fuß im Wasser zu haben glaubte? Meiner Ansicht nach offeriert das Gemälde
Géricaults mehrere Möglichkeiten, wie ein implizierter Betrachterstandpunkt zu lesen wäre.
Einerseits ist auffällig, dass im ausgeführten Gemälde immer noch Residuen der Welle von
Abb. 14 sichtbar sind, die deutlich Floß und Betrachter voneinander trennt: Die untere Ecke
scheint gerade von den Wogen überspült zu werden, schaumige Gischt hüllt die Planken ein (in
einem späteren Werk hat Géricault das Floß wieder tiefer in den Bildraum versetzt und zudem
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„In the later versions, the raft is no longer a distant object, but occupies the immediate foreground. The
beholder feels himself transported onto its timbers, and is forced to participate emotionally in the action of the
shipwrecked men.“ – Eitner 1967, S. 133. Und weiter: „His eyes [des Betrachters; Anm. G.H.] filled with the
Raft’s wide spread, his vision channelled by the gestures of the men before him, his attention irresistibly drawn
to the point on which all motions converge, he was to be made to share the experience of the shipwrecked men.“
– Eitner 1972, S. 31. Vgl. auch Bätschmann 1996, S. 692; Bätschmann 1997, S. 51 u. S. 256, Anm. 159;
Wedekind 2008, S. 69 sowie Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 130: „Borrowing an illusionistic subterfuge used
in the period’s popular light-and-sound spectacles known as ‘panoramas’, Géricault depicts the raft’s huge
wooden slab in such a way that it seems to be emerging directly into our space.“ Athanassoglou-Kallmyer
behauptet sodann, dass dieser Versuch einer Überspielung der Grenze zwischen Bild- und Betrachtraum im
Atelier konzipiert wurde, als das Gemälde auf dem Boden stand, was meiner Rede von einem körperlichen
Nahverhältnis zwischen Künstler und Werk in dieser Produktionsstätte zusätzlich Gewicht verleiht: „It is thought
that to achieve such empathetic immersion, Géricault had placed his canvas at ground level in his studio, and he
was distraught when, at the Salon, the painting was hung high above a door which, as he complained,
considerably minimized its impact on the spectators.“ – ebd. Dies stützt auch die Behauptung von Kemp, dass
Gemälde zu Beginn des 19. Jh. immer noch nach ihrer Wirkung im Atelier beurteilt wurden, und nicht gänzlich
auf ihre Wirkung im Salon hin entworfen wurden. – vgl. S. 16, Anm. 35.
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Delacroix 1954, S. 105, hier zit. n. Wedekind 2008, S. 142, Anm. 299. Vgl. dazu auch Eitner 1972, S. 40
sowie Kemp 1983, S. 106.
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die Welle betont, wodurch die Distanz zum Betrachter erneut vergrößert wird: Abb. 15
149
).
Zudem wird dieses Floßeck vom unteren Bildrand gerade so überschnitten, dass es keine
sichere Standfläche bieten würde. Als Betrachter fühlt man sich so nicht wirklich als Teil der
Schiffbrüchigen, aber auch nicht gänzlich von ihnen losgelöst – vielmehr nimmt man einen
seltsamen unsicheren Zwischenstatus an der Schwelle von Bild- und Realraum ein: weder
aktiver Teilnehmer noch unbeteiligter Beobachter.
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Angesichts der gischtumspielten unteren
Floßecke erwächst bei geeigneter Hängung im Betrachter das bedrohliche Gefühl, bereits vom
Floß hinab ins Wasser gezogen zu werden und damit die Schiffbrüchigen zu verlassen – dieses
Gefühl wird von einer etwas rechts von der Mitte des Gemäldes positionierten Figur
verkörpert, die den Eindruck erweckt, sich hochziehen oder festhalten zu wollen (Abb. 16).
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Eine andere Möglichkeit, die vom Gemälde implizierte Betrachterposition zu lesen, gründet
auf der Beobachtung, dass das Floß gegenüber den Vorstudien wesentlich vergrößert wurde
und sich im ausgeführten Bild jenseits von dessen unteren Rändern zu erstrecken scheint.
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Verlängert man nun imaginär die im Bild erkennbaren Seitenkanten des Floßes nach außen und
verbindet sie anschließend, so ergibt sich dadurch eine viel größere Fläche als die unmittelbar
im Gemälde sichtbare. Diese größere Fläche erstreckt sich virtuell unterhalb des bodennahen
Bildrandes und würde eine Standfläche bieten, die gegenüber der sichtbaren überschnittenen
Floßecke eine größere Ausdehnung besäße. Diese Lesart würde auch gut zum Bericht von
Corréard und Savigny passen, die darin von der Zone um den Mast als sicherstem Ort des
Floßes und von der Errichtung einer Art Fußboden in dessen Mitte sprechen.
153
Es ist denkbar,
dass nur die verstärkte (und damit höhere) Mastzone sichtbar war, während der übrige Teil des
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Vgl. zu diesem Aquarell und den Umständen seiner Entstehung Achenbach 2005.
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Den Hinweis auf diese Unsicherheit der implizierten Betrachterposition verdanke ich Christine Brandner.
151
Für diesen Hinweis und die folgenden Überlegungen danke ich Martin Schwarz. Die Gischtzone am unteren
Bildrand besitzt also einen ambivalenten Charakter. In Anbetracht der Vorstudien und Nachbearbeitungen
Géricaults zu seinem Gemälde stellt sie sich als Rest einer stärker ausformulierten Grenze zwischen Bild- und
Realraum dar, die im ausgeführten Gemälde wohl gerade zu dem Zweck reduziert wurde, um die Suggestion zu
stärken, man hänge als Betrachter noch am Floß – zwar überblickt man optisch-visuell das Floß, haptisch-taktil
befindet man sich aber schon an dessen Rand und im Wasser. Dennoch bleibt sie in ihrer Funktion, einen
Imaginationsraum zu öffnen (nämlich, indem sie die untere Floßecke verdeckt – man kann hier an die
Wirkungsweise von Kemps „Unbestimmtheitsstelle“ denken), Rest einer buchstäblich materiellen Grenze
zwischen dem Floß und dem Betrachter (die weiße Farbe der Gischt „klebt“ richtiggehend an der Oberfläche der
Leinwand) und findet damit einen Widerhall in den tot wirkenden Körpern im Vordergrund des Floßes, die
ebenfalls eine Art Schranke bilden. In Abb. 15 wird die Welle zudem wieder stärker betont und ihre
ursprüngliche Funktion wiederaufgenommen. Letztlich verbindet daher die Gischtzone, indem sie trennt. In
diesem Zusammenhang wäre auch noch ein Blick auf den am unteren Bildrahmen umgeschlagenen Leinwandteil
zu werfen, ob darauf die Zone mit dem Floßeck noch weitergeführt wurde. Da Géricault meines Wissens aber
zuerst den Rahmen mit der Leinwand bespannte, bevor er zu malen anfing, ist es eher unwahrscheinlich, dass
sich die Passage mit dem Floßeck jenseits der sichtbaren Fläche noch fortsetzt.
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Diese Beobachtung verdanke ich Friedrich Teja Bach.
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Vgl. Savigny/Corréard 2005, S. 43, 54f., 57 u. 67. Dies ist nachvollziehbar: Um dem Masten eine stabile
Standfläche zu sichern, musste dort, wo er befestigt war, die dickste Holzschicht sein. Vgl. dazu auch Grigsby
2002, S. 174 u. 181.
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Floßes vom Wasser überspült wurde – je weiter vom Mast entfernt, desto tiefer unter Wasser
liegend. Angesichts dessen gewinnt die Aussage von Delacroix eine spezifische Dimension:
Glauben, bereits einen Fuß im Wasser zu haben, würde bedeuten, auf den überspülten,
unsichtbaren Planken des Floßes zu stehen, auf äußerst unsicherem Terrain also. Mehrere
Umstände sprechen allerdings gegen eine solche Lesart der implizierten Betrachterposition:
Einerseits ist die besagte überspülte Fläche im Gemälde nicht sichtbar, einzig eine imaginäre
Verlängerung der Seitenkanten lässt sie unterhalb des Wasser vorstellbar werden (dazu passt
auch die Schelte von zeitgenössischen Kritikern, die bemängelten, dass Géricault das Floß
nicht unter Wasser getaucht dargestellt habe – vgl. S. 29, Anm. 103). Andererseits spricht die
Ausdehnung, die das Floß auf dem Plan besitzt, der im Bericht von Corréard und Savigny als
Frontispizillustration abgebildet ist, gegen die Intention Géricaults, eine größere Standfläche
suggerieren zu wollen als die unmittelbar sichtbare (Abb. 17). Der Künstler hatte – und das
wird im Vergleich mit dem Plan sichtbar – mit großem Bedacht darauf geachtet, dass die
Floßkonstruktion im ausgeführten Gemälde dem tatsächlichen Aussehen des Gefährts
möglichst nahe kam.
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Die gabelförmigen Holzteile am rechten unteren Floßrand sowie die in
stumpfem Winkel zusammengebundenen Stäbe am Vorderteil des Floßes links zeugen von
diesem zumindest partiell gegebenen Anspruch auf Authentizität (dem Widersprüchlichkeiten
wie die sich gegen die Windrichtung bewegende Welle links und die Idealisierung der
Schiffbrüchigen unvermittelt gegenüberstehen). Beachtet man den Plan und die genaue
Anlehnung Géricaults daran, so wird deutlich, dass das Floß im Gemälde kaum größer sein
kann als der Teil, der sichtbar ist, da die Ausdehnung des Floßes im Plan mit diesem sichtbaren
Teil in etwa übereinstimmt (es wäre also gar keine Fläche mehr vorhanden, die überspült
werden hätte können). Auch wenn man nicht voraussetzen kann, dass alle Besucher des Salons
über den Plan Bescheid wussten, spricht dennoch die gänzlich fehlende Sichtbarkeit einer
überspülten Fläche gegen das Vorhaben Géricaults, eine solche suggerieren zu wollen (durch
das trübe und aufgepeitschte Wasser kann man zumindest keine weiteren Planken erkennen).
In sämtlichen Lesarten der möglichen Betrachterinvolvierung – entweder zwischen
Floßeck und Wasser, Bild- und Realraum oder auf dem überspülten Teil des Floßes stehend –
stellt sich der implizierte Betrachterstandpunkt jedenfalls als äußerst unsicher dar. In allen
Fällen wird von Géricault ein immersives Potenzial generiert, das zwar von Zeitgenossen oder
Forschern (Delacroix, Eitner, Wedekind, Athanassoglou-Kallmyer) (an)erkannt, aber vom
Künstler selbst nicht voll entfaltet wurde – letztlich bilden der Bilderrahmen und die
problematisch bleibende Zone des Floßecks eine Grenze, die analog zum Geländer der
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Vgl. Wedekind 2008, S. 90, Anm. 161. Zu einer Beschreibung des Aussehens der Floßkonstruktion vgl.
Savigny/Corréard 2005, S. 43f.
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zentralen Betrachterplattform bzw. zum Faux terrain im Panorama ist. Der Status der
Immersion bzw. einer immersiven Erfahrung bleibt somit in einem prekären Zustand
aufgehoben.
155
Was aus dieser Existenz des Gemäldes zwischen Immersion und Begrenzung
resultiert, ist der Umstand, dass der vorgeblich sichere, feste Salonboden nicht gänzlich aus
dem Blick gerät (was bei absoluter Immersion ja der Fall wäre: Man würde nur noch das
unsichere Terrain des Bildraums fühlen, um nachher wieder friedlich aus dieser
Immersionsblase auf den sicheren Boden des Salons zurückzukehren). Anders gesagt kann die
Spannung zwischen dem vermeintlich stabilen Salonboden und der instabilen
Betrachterposition, die das Gemälde impliziert, nur dadurch erreicht werden, indem die
Immersion nicht zu weit getrieben und eingedämmt wird. Die Betrachterposition zeigt sich so
aufgehoben zwischen Blumenbergs unbeteiligtem Zuschauer des Schiffbruchs, der sich auf
sicherem Terrain befindet,
156
und dem beteiligten Schiffbrüchigen, der sich auf unsicheren
Planken oder bereits im Wasser befindet. Erst diese Spannung, die Konfrontation der
unterschiedlichen Positionen lässt die Vorstellung eines vermeintlich sicheren Standes auf
dem Boden im Salon brüchig werden – Crary hat genau dies in seinem Aufsatz mit der
Gegenüberstellung von Géricaults Gemälde und dem Panorama unternommen, die den
vermeintlich stabilen Betrachterstatus auf der Besucherplattform im Panorama destabilisiert.
Indem er im Floß eine derartige Plattform erkennt, nun aber in ihrer instabilen Form, wird aus
dieser Perspektive auch die Ideologie des Panoramas brüchig und der sichere Status seines
Betrachtersubjekts schwindet. Schreibt Kemp noch „[…] sein [Géricaults; Anm. G.H.]
Betrachter befindet sich nur dann richtig, wenn er dem äußerlich ortlosen Werk mit einer
inneren Beweglichkeit antwortet, als ein Betrachter, der fähig ist, die Bedingungen seines
Betrachtens mitzureflektieren […].“,
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so ist dies angesichts der beschriebenen Vorgänge
vielleicht allzu poetisch-autoreflexiv gedacht: Auf die Ortlosigkeit der Werke antwortet die
Ortlosigkeit ihrer Betrachter.
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Vgl. zum prekären Status der Immersion im Bezug auf akustische Erfahrungen Elsaesser/Hagener 2007, S.
179-182.
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Vgl. Blumenberg 1979.
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Kemp 1983, S. 110. Für Kemp ist das eigentlich ortlose Werk das reproduzierbare Kunstwerk, das erst in
seiner Ubiquität seine Substanz zu entfalten vermag. – vgl. ebd., S. 106.
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V.
Ich schließe dieses Kapitel nun mit einem Blick auf ein paar Werke Géricaults ab, der von den
zuvor gemachten Beobachtungen informiert ist und so vielleicht auch einen Beitrag dazu
leistet, die betreffenden Bilder in ein spezifisches Licht zu rücken. Ich will die Frage stellen,
ob nicht in manche Werke Géricaults die Disparität, das Auseinandertreten von Taktilität und
Optikalität, das in diesem Kapitel anhand der Institution des Panoramas und Géricaults Floß
der Medusa geschildert wurde, eingedrungen ist und sie bestimmt. Zuerst wende ich mich
einer Lithographie Géricaults aus dem Jahr 1818 zu, die den Titel Retour de Russie (Rückzug
aus Russland) trägt (Abb. 18). Der französische Russlandfeldzug unter Napoleon im Jahr
1812 bot die Möglichkeit, angesichts der zurückkehrenden Soldaten diejenigen Effekte
drastisch vor Augen geführt zu bekommen, die der Krieg auf seine schreckliche Weise zeitigt:
nämlich die Auswirkungen eines brutalen und zumeist irreversiblen Einschnitts in die
Kohärenz menschlicher Glieder und Sinne.
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Verwundungen verschiedenster Art trugen auf
einer konkreten und buchstäblichen Ebene dazu bei, die Zergliederungen der Umwelt und des
Subjekts zu reflektieren und zu verstärken. Géricaults Lithographie ist eine Akkumulation von
verwundeten und versehrten Körpern. Im Hintergrund sieht man einen Soldaten, der nicht
mehr gehen kann, sondern von einem anderen auf dem Rücken getragen wird. Der Hals des
Pferdes im Vordergrund macht einen Blick auf die Beine des ersten unmöglich – diese
könnten überhaupt abgetrennt worden sein. Auf dem Pferd sitzt wiederum ein Soldat, dessen
linker Arm in eine Schlinge gebunden ist. Er hat entweder eine Augen- oder Kopfverletzung
davongetragen, auf alle Fälle ist sein Sehsinn durch eine Binde blockiert, sein Gesichtsfeld
eingeschränkt. Mit seiner rechten Hand greift er auf die linke Schulter des Soldaten, der am
Boden neben dem Pferd schreitet und dessen Zügel in der linken Hand hält. Seinen rechten
Unterarm hat er offensichtlich im Krieg verloren, sein linkes Bein verblasst auf seltsame
Weise und endet in einem undefinierten Klumpen. Die Tiere auf der Lithographie – Hund und
Pferd – scheinen ebenfalls an Stabilität ihres Standes zu verlieren. Was sich in der
Lithographie zeigt, ist ein Zusammenschluss von Menschen und eine komplementäre
Verschränkung ihrer jeweils defizitären Sinne zum Zweck des Überlebens: Die Füße des
hinteren Soldaten ersetzen die des Getragenen. Der Soldat auf dem Pferd wiederum kann
zwar nicht mehr sehen, greift dem sehenden Soldaten aber auf die Schulter, wodurch sich eine
Verlängerung zum Zügel des Pferdes ergibt. Gleichzeitig bildet die Berührung der Schulter
des schreitenden Soldaten einen Ersatz für dessen fehlende rechte Hand – Eigenberührung
158
Eine explizite Kritik an den Feldzügen Napoleons scheint Géricault also erst zeitverzögert oder nachträglich
formuliert zu haben, obwohl ihm von Chenique bereits im Zeitraum um 1812 eine kritische Einstellung
gegenüber Napoleon konzediert wird. – vgl. Chenique 2007, S. 28.
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muss durch Fremdberührung substituiert werden. In ihren Verwundungen werden die
einzelnen Subjekte zu kompositen Körpern zusammengeschweißt, um ihre jeweiligen
Sinndefizite auszugleichen – dieser Zusammenschluss kann jedoch nur temporär sein und
wird sich nach der Rückkehr schnell auflösen.
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Im Vergleich mit der Studie zu dieser
Lithographie aus dem gleichen Jahr werden zentrale Unterschiede deutlich (Abb. 19): Zwar
sind in der Studie die Körper von Menschen und Tieren noch näher zusammengeführt,
allerdings hat Géricault hier die Verschränkung der jeweiligen Sinndefizite nicht so stark
betont. Der Mann auf dem Pferd sieht noch, die rechte Hand des stehenden Soldaten (der auch
noch seine zweite Hand besitzt) ist zwar angedeutet, hält aber keine Zügel. Allerdings
schwebt im oberen rechten Bildteil am glasig-dunstigen Himmel bereits schemenhaft das
Gesicht eines Mannes, der eine Augenbinde trägt (Abb. 20).
Ich schließe dieses erste Kapitel mit der Gegenüberstellung eines Gemäldepaares ab, das
durchaus als Pendant gelesen werden kann: Es handelt sich dabei um zwei der Gemälde von
Körperfragmenten, membra disjecta, die im Zeitraum von 1818 bis 1820 entstanden sind,
wohl im Zuge von Géricaults Arbeit am Floß der Medusa, als er sich Leichenteile ins Atelier
bringen ließ.
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Obwohl diese Gemälde hinsichtlich ihres Entstehungskontextes wiederholt als
Studien beschrieben wurden, kann man sie durchaus als selbstständige Werke betrachten.
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Das erste dieser beiden Gemälde zeigt anatomische Fragmente, genauer gesagt zwei Beine
(linkes und rechtes) sowie einen rechten Arm, die sich früher nicht unbedingt einen
gemeinsamen Körper geteilt haben mussten (Abb. 21).
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Laut Ubl eröffnen diese
Leichenteile einen physisch dichten Nahraum.
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Die Körperteile berühren einander und
suggerieren gerade dadurch, dass sie einander nur knapp verfehlen (man achte auf den kleinen
aber doch wesentlichen Abstand zwischen Finger und Zehe, Abb. 22), potentielle
Empfindungsfähigkeit.
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Durch die Überkreuzung der Beine und die Position des rechten
Arms evoziert nach Ubl das Gemälde die unheimliche Vorstellung, sich mit dem (noch
ganzen) Körper des Betrachters vor dem Bild verbinden zu können. Auch in diesem Fall
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Vgl. zur Beschäftigung Géricaults mit der gegenseitigen Abhängigkeit von Opfern, die durch Verwundung
erzwungen wird, Grigsby 2002, S. 179-182. Nach Grigsby wird die zuvor bestehende hierarchische
Ordnungsstruktur militärischer Ränge durch die Verwundungen umgeschrieben: „The wounded body rewrites
the social order. And also seems to unify it.“ – ebd., S. 181. Diese neu geschaffene soziale Ordnung lässt sich
dabei aber keineswegs als Gleichheit lesen, vielmehr liegt – etwas polemisch gesagt – eine Spezialisierung der
Verwundeten auf ihre intakt gebliebenen Sinne vor. Dadurch kommt es ja allererst zu einer Interdependenz der
Verwundeten zwecks Kompensation ihrer jeweiligen Schwächen.
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Vgl. Wedekind 2008, S. 93.
161
Vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 144f.
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Athanassoglou-Kallmyer sieht darin sogar eine erotische Verflechtung von Gliedern, die verschiedenen
Geschlechtern zugeordnet werden können. – vgl. ebd., S. 149.
163
Vgl. Ubl 2010, S. 147.
164
Vgl. ebd. S. 149.
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erweist sich der Vergleich mit einer Vorstudie zu diesem Gemälde als aufschlussreich (Abb.
23): Die einzelnen Körperteile sind darin bereits gegeben, jedoch noch nicht das Moment
einer potenziellen Berührung, das in Abb. 21 ja gerade durch den geringen Abstand zwischen
Finger und Zehe so pointiert auf die Spitze getrieben wird. Diese pointierte Ausformulierung
wird in Abb. 21 durch die laterale Gegenüberstellung von Hand und Fuß erreicht, die parallel
zur Bildfläche liegen, während in der Studie Hand und Fuß im Bildraum noch gestaffelt
hintereinander liegen und mit dem zweiten Fuß in der rechten unteren Bildecke
zusammentreffen, wobei offen gelassen wird, ob sich Finger und Zehen nun berühren oder
nicht. Das blutige Tuch, das in beiden Versionen zu finden ist, suggeriert neben der
Dimension der Eigenberührung noch die der Fremdberührung, ähnlich der Hand des Soldaten
auf der Schulter des anderen in Abb. 18.
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Die Veränderungen, die Géricault in der
Lithographie bzw. im Ölgemälde vorgenommen hat und die im Vergleich dieser Werke mit
den beiden besprochenen Studien (Abb. 19 u. 23) sichtbar wurden, zeigen, dass er zwei
Aspekte stärker herausstreichen wollte: die Interdependenzen verwundeter Körper und die
potenzielle Empfindungsfähigkeit von Gliedern. Durch deren Beinaheberührung wird nicht
nur eine starke Spannung unter ihnen erzeugt, sondern auch eine Spannung zum imaginären
Ganzen (vgl. S. 24, Anm. 69). Der zweite Teil des Gemäldepaares, den ich abschließend
bespreche, zeigt Têtes de suppliciés (Köpfe von Hingerichteten, Abb. 24). Was hier ins Auge
sticht, sind die angesichts des Todes aufrechterhaltenen Blicke, die von einem unheimlichen
(Nach)Leben zeugen.
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Sind beim linken Kopf die Augenlieder noch nicht völlig
geschlossen, so glotzt der rechte Kopf mit starrem und schielendem Blick in die Bildfläche
hinein (Abb. 25) – wie bei Géricaults Monomanen wird auch hier die Möglichkeit eines
reziproken Blicks vermieden. Dieses Offenlassen der Augen hat Géricault auch in einer
Studie erprobt, die einen abgetrennten Kopf von verschiedenen Ansichten zeigt (Abb. 26).
Für Athanassoglou-Kallmyer stellen diese Gemälde der Körperfragmente Scharniergelenke
oder Schnittstellen zwischen der ästhetischen und der politischen Sphäre dar. Zum einen
ordnet sie diese Werke dem genre noir zu, einer wichtigen Strömung der Romantik, die eine
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Natürlich erschweren die Leichenteile eine Unterscheidung zwischen Eigen- und Fremdberührung, da nicht
eindeutig geklärt werden kann, ob sie zu einem Körper gehörten (ich danke Martin Schwarz für diesen Hinweis).
Das Tuch ist jedoch kein Teil des Körpers/der Körper gewesen und steht in meiner Lektüre deshalb für
Fremdberührung.
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Vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 145. Was diesem unheimlichen Status zwischen Leben und Tod
entspringt, ist ein Gefühl des Ekelhaften. Karl Rosenkranz formuliert dies in seiner Äshtetik des Hässlichen
(1853) folgendermaßen: „Der Schein des Lebens im an sich Toten ist das unendlich Widrige im Ekelhaften.“ –
Rosenkranz 2007, S. 294. Die Kategorie des Ekelhaften spielt auch beim Floß der Medusa eine wichtige Rolle. –
vgl. S. 125, Anm. 405. Vgl. zu diesem Problemkomplex auch Jauß 1968 (zur grundsätzlichen Frage der
Verhässlichung der Künste) sowie Menninghaus 1999 (speziell zum Phänomen und Begriff des Ekels).
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Vorliebe für das Schreckliche, das Makabre, das Abstoßende und das Unheimliche hegt.
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Zum anderen sieht sie die Bilder in eine zeitgenössische Debatte über die Abschaffung der als
unmenschlich erachteten Todesstrafe verstrickt, die durch die Guillotine vollstreckt wurde
(was sich ihrer Ansicht nach am deutlichsten in den präzisen maschinellen Schnitten an den
Hälsen der Köpfe manifestiert).
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Die liberale Opposition erhob vehement Einspruch gegen
die Behauptung, dass die Enthauptung durch die Guillotine einen schnellen und schmerzlosen
Tod gewährleisten würde. Man glaubte hingegen, dass unmittelbar nach der Abtrennung des
Kopfes die Sinne noch kurze Zeit intakt blieben, was bedeutet, dass sich die Hingerichteten
der Zerstückelung ihres eigenen Körpers noch bewusst wurden, bevor ihr Leben gänzlich
erlosch. Französische Mediziner teilten damals diese Vorstellung.
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Tatsächlich hatte sich
Géricault bereits 1817 während seiner Italienreise mit der Todesstrafe durch Enthauptung
auseinandergesetzt.
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In einer damals entstandenen Zeichnung (Abb. 27) taucht der
abgetrennte Kopf zweimal auf: in den Händen des Scharfrichters und rechts im Bildraum
schwebend (man erinnert sich an den Kopf mit der Augenbinde in Abb. 19).
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Ist der Blick
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Vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 118 u. 149. Für Athanassoglou-Kallmyer ist diese Strömung bereits
insofern politisch konnotiert, als sie sich gegen einen ästhetisch-politischen Konservatismus (der Klassizisten
und Ultra-Royalisten) richtete. – vgl. ebd., S. 119 u. 144.
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Vgl. ebd., S. 145 u. 148. Vgl. dazu auch Athanassoglou-Kallmyer 1996. Athanassoglou-Kallmyers
Behauptung „The heads show sharply precise machine-made cuts at the neck.“ – Athanassoglou-Kallmyer 2010,
S. 145, besitzt aber nur bedingt Berechtigung: In Abb. 24 (Detail in Abb. 25), Abb. 26 u. 27 (Detail in Abb. 28)
weist die Schnittkontur mitunter eine Unregelmäßigkeit auf. – diesen Hinweis verdanke ich Friedrich Teja Bach.
So soll auch der Kopf des Mannes im Doppelporträt (Abb. 25) der eines Diebes gewesen sein, der im
Krankenhaus Bicêtre gestorben war, also nicht hingerichtet wurde. – vgl. Wedekind 2008, S. 93. In diesem
Zusammenhang stellen sich denn auch die Fragen, welche Arten von Kräften auf die Körperteile bei ihrer
Abtrennung wirkten, zu welchem Zweck diese abgetrennt wurden und von welchen Körpern sie nun genau
stammten. Zeugen die Köpfe in Abb. 24, 26 u. 27 noch von mehr oder weniger scharfen (wenn auch mitunter
leicht unregelmäßigen) Schnitten, so ist dies beim Arm in Abb. 21 nicht mehr der Fall: Dieser wirkt auf den
ersten Blick eher ausgerissen als abgeschnitten und erinnert so an die Technik des Vierteilens bei lebendigem
Leibe. Die Trennstelle des Arms in Abb. 23 wirkt hingegen noch viel glatter. Allerdings würde beim Ausreißen
die Wunde in Abb. 21 etwas anders aussehen: Sie wäre noch viel ausgefranster und müsste sich an der Stelle des
Schultergelenks befinden, während sie im Gemälde Géricaults näher zum Hals hin liegt. Letztlich suggeriert sie
so eine Mischung aus Schneiden und Reißen: Akt des Kannibalismus. Zu klären bleibt auch, ob die von
Géricault gemalten Leichenteile durchwegs von Guillotinierten stammten und warum sie abgetrennt wurden.
Fraglich ist nämlich, warum man für anatomische Studien nicht den Körper so beließ, sondern Arme und Beine
abtrennte. Vielleicht wollte man Studien an diesen Teilen gesondert durchführen, obwohl eine Zerstörung der
Schulter- bzw. Hüftregion widersinnig erscheint. In Géricaults Werken weist aber nur wenig auf eine vorgängige
anatomische Zerteilung hin, die Glieder wirken in dieser Hinsicht zu unberührt. Einzig in einem Gemälde, das
die Glieder in Abb. 21 von der gegenüberliegenden Seite zeigt, wird sichtbar, dass von einem Bein die Haut
abgezogen wurde. Möglicherweise waren die Körperteile also noch für weitere Studien vorgesehen, als Géricault
sie bekam. Für diese Hinweise und Anmerkungen danke ich Martin und Nikolaus Schwarz.
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Vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 148. In dieser Hinsicht erweist sich ein Blick auf die blutgetränkten
Tücher in den Gemälden Géricaults als interessant: Einmal wirkt das Blut rötlich-frisch, ein andermal
eingetrocknet-vergilbt.
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Vgl. zu diesem Projekt Whitney 2001, S. 194-198. In den Jahren von 1817 bis 1820 setzt sich Géricault also
mit der Zerstückelung des menschlichen Körpers auseinander, die in verschiedenen Themen Gestalt annimmt: in
Hinrichtungen, Kriegsversehrten und im Floß der Medusa.
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Vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 145. Für Michel ist dies ein Versuch des Künstlers, eine
„Phänomenologie der Halluzination“ zu erarbeiten. Zudem weist Michel daraufhin, dass der Strich, die
(Kontur)Linie in der Zeichnung Géricaults gleichzeitig das tut, was er/sie zeigt und (re)präsentiert: nämlich
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des ersten Kopfes noch durch mehrere schwarze Striche „geblendet“, so stiert der zweite Kopf
starr ins Bild hinein (Abb. 28). Ich möchte an dieser Stelle die Überlegungen von
Athanassoglou-Kallmyer als Anlass dazu nehmen, die Werkanalyse tiefer als sie, nämlich
unterhalb der von ihr geschilderten geschichtlichen Oberflächenerscheinungen (genre noir,
Debatte über die Abschaffung der Todesstrafe), anzusetzen: Ich will hier vor der Folie des
bisher Geschriebenen den Umstand als symptomatisch betrachten, dass Géricault in den
beiden Gemälden nicht wahllos zusammengewürfelte Körperfragmente zeigt, sondern Köpfe
von Armen und Beinen kategorisch voneinander getrennt hat (er wiederholt damit gleichsam
die Zerstückelung des Körpers auf einer weiteren Ebene). Eröffnen diese nämlich eine
haptisch-taktile Dimension, die eine körperliche Nähe impliziert, so gehören jene dem
Bereich des Gehör-, des Geruch- und vor allem des Sehsinns an, dem eine wichtige Rolle
beim Erkennen und Wahrnehmen aus der Distanz zukommt. Medusa und Argus, beide
Figuren aus der griechischen Mythologie, die doch so sehr mit der Fakultät des Sehens
verflochten sind, wurde der Kopf abgetrennt, was gleichzeitig ein Abschneiden der Sehorgane
vom restlichen Körper bedeutet. Medusa und Argus kommen in einer frappierenden
Koinzidenz im Floß der Medusa zusammen – Géricaults Werke sind von der Zerstückelung
des Körpers und seiner Sinne, die in der Moderne virulent wird, imprägniert. Sie sind daher
als Teil eines Diskurses zu betrachten, der sich um die ontologische Verfassung des modernen
Menschen dreht.
(ein)schneiden und (ab)trennen – eine Verkehrung des kantischen Schönheitsideals (für das der Strich, die klare
Umrisslinie exemplarisch stehen) in sein exaktes Gegenteil: „Mais surtout l’artiste a répété dans la marge la tête
de la victime. Le procédé n’est pas sans exemple dans l’art du temps: il a généralement pour motif l’étude
psychologique. Mais la psychologie est ici dépassée par la violence de l’expression: l’œil s’exorbite, le front se
plisse et le sourcil se contracte. Ce sont les signes clinique de l’épouvante, par où Géricault tente une
phénoménologie de l’hallucination. Et la technique choisie pour cette entreprise inédite n’a rien de gratuit: c’est
le trait, médium par excellence, vecteur kantien de l’idéalité du beau, qui est ici au service de son contraire exact
– l’absolu de l’horreur. Le trait coupe, sectionne et tranche: aussi redouble-t-il comme un symptôme ce que
montre l’image dans une osmose (très peu saussurienne) du signifiant et du signifié. C’est un outil de taille – en
tous sens – qui mutile, ampute, décapite. En un mot, qui châtie. Ou mieux: qui châtre.“ – Michel 2001, S. 224.
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II. Transformation und Umwertung*
I.
Innerhalb des zweiten Kapitels soll Verschiedenes untersucht werden, das doch eng
miteinander verflochten ist. Meine Hauptthese lautet, dass mehrere Werke Théodore
Géricaults unterschiedlicher Medien zu einer Entwicklungskette arrangiert werden können,
durch deren Glieder hindurch sich das Schicksal einer Figur verfolgen lässt. Dieses wird
letztlich auf sein Gemälde Das Floß der Medusa hin fluchten (ohne hierbei einer
teleologische Perspektive das Wort reden zu wollen: meine Konstruktion soll sich hingegen
an ihren Enden auf andere Entwicklungen öffnen und damit das Modell eines streng linearen
Zeitverlaufs relativieren). Die künstlerischen Operationen, die an der Formung der
Werkglieder Anteil haben, sollen dabei mit den Begriffen Transformation und Umwertung
beschrieben werden: Die postulierte Entwicklungslinie verläuft von einer Umwandlung von
Figurteilen (genauer: von Attributen der Figur) schlussendlich hin zu einer grundlegenden
Neubestimmung des semantischen Wertes der Figur. Neben einer Analyse dieses
Hauptentwicklungsstrangs werde ich den Versuch unternehmen, noch weiteren
Transformationsprozessen nachzuspüren. Als Motor, der hinter der postulierten Entwicklung
steht, sehe ich psychodynamische Kräfte des Künstlers, die tradierte klassisch-
ikonographische Strukturen affizieren und diese einer Umformung unterwerfen, die sie
schließlich in ein faszinierendes Nachleben überführt.
172
Um die Takte dieses Motors zu
analysieren, möchte ich im Zuge meiner Argumentation frühere Bemerkungen von Autoren
aufgreifen und weiterführen, die die Arbeitsweise Géricaults und das Verhältnis zwischen
seinen biographischen Daten und seinen Werken betreffen, ohne bei der letzteren
Fragestellung unbedingt und zwingend eine unmittelbare kausale Beziehung zwischen Leben
und Werk unterstellen zu wollen – zumindest kann es aber einer wechselseitigen Erhellung
dienen, wenn diese beiden Stränge parallel geführt werden. Die folgenden Ausführungen
rühren mitunter auch an Fragestellungen, die sich aus den zuvor geschilderten ergeben und
mit ihnen verbunden sind. Zum einen wird es um die Frage der zeitlichen Einordnung der
betreffenden Arbeiten Géricaults gehen. Zum anderen – und dies ist bereits angeklungen –
dreht sich dieses Kapitel auch um die Bestimmung von Kräfteverhältnissen: seien es
* Eine Kurzfassung dieses Kapitels wurde veröffentlicht in Hubmann 2011.
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Die Rede von einem „Motor“ soll hier jedoch nicht zu stark von der Vorstellung einer streng kausalen
Beziehung zwischen dem Künstler als Schöper und dem Werk als seinem Produkt aufgeladen sein. Die
psychodynamischen Kräfte, die ich analysieren werde, können gleichzeitig als Analyseinstrumente für Vorgänge
im Werk fungieren und müssen nicht unbedingt in einem Künstlersubjekt gründen, seien sie nun als bewusst
oder unbewusst beschrieben.
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diejenigen, die sich zwischen Künstlern und ihren Erzeugnissen entfalten oder jene, die auf
die oder in den von ihnen geschaffenen Figuren wirken.
II.
In den Jahren von 1816 bis 1818, in denen Théodore Géricault seine Italienreise (1816-1817)
unternimmt, dann vorzeitig wieder nach Paris zurückkehrt und an den Studien zum Floß der
Medusa zu arbeiten beginnt, befasst er sich mit Sujets, die von einigen Autoren biographisch
unterlegt werden, worauf ich im weiteren Verlauf dieses Kapitels zurückkommen werde. Der
Inhalt seiner Zeichnungen dieser Zeit dreht sich um Figuren, die in wilder und blinder Raserei
äußeren bzw. inneren Gewalten entfliehen zu wollen scheinen, diese dabei aber nicht
abzuschütteln vermögen. Ein möglicher Ausgangspunkt, um die bereits angesprochene
Entwicklungslinie zu zeichnen, die einzelnen Glieder ihrer Kette zu rekonstruieren, kann mit
einer um das Jahr 1818 datierten Zeichnung gesetzt werden, die ein Allegorisches Sujet zum
Inhalt hat (Abb. 29). Darin bildet eine nackte männliche Figur den Fokus, die mit ihrem
linken erhobenen Arm ein Tuch hält und deren Taille von Schlangen umschlungen wird.
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Obwohl diese Zeichnung einen hohen Bekanntheitsgrad besitzt, war ihr Sujet die Quelle
beträchtlicher Spekulationen unter Géricault-Forschern und hat sich bis jetzt auch einer
endgültigen Identifizierung bzw. Interpretation entzogen.
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Mehrere Deutungen wurden
bisher vorgeschlagen,
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darunter aber meines Wissens nicht die nächstliegende (zumindest,
was eine Klärung der Interpretation durch eine Untersuchung einer möglichen Herkunft der
zentralen Figur betrifft). Unter den angegebenen Deutungen (vgl. Anm. 175) scheint neben
Germain Bazins Verweis auf den Brudermord Kains an Abel der Hinweis von Marie Jeune-
Pessiot auf die Illustrationen von John Flaxman zu Dantes Inferno (1793) als mögliche
Inspirationsquelle für Géricault tatsächlich der plausibelste zu sein, vor allem, wenn man
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Zumindest sind zwei Schlangenköpfe und ein Schwanz sichtbar, weshalb auch in Deutungsversuchen von
einer „zweiköpfigen Schlange“ gesprochen wird (vgl. Anm. 174 u. 175).
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„A two-headed version of the serpent motif is found in the well-known pen-and-brown-ink drawing in Rouen
[…], the subject of which has been the source of considerable speculation among Géricault scholars over the
years but has so far, like the “gigantomachy” project itself, eluded identification.“ – Whitney 1997, S. 196.
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Whitney gibt hierzu einen Überblick: „Grunchec […] noting the presence of angels, calls it a Scene from
Biblical History, though he does not say which one, while Bazin […] specifies the story of Cain and Abel. Eitner
[…] speculates intriguingly that it is an allegory of Géricault’s own invention, with autobiographical overtones.
M. Jeune […] offers the rather plausible theory, which does not necessarily contradict Eitner’s idea, that the
image was distantly inspired by Flaxman’s illustration in Cantos XXIV and XXV of Dante’s Inferno of the
punishment of thieves, in which they are devoured by serpents (in Flaxman’s version, one of the snakes is two-
headed, like Géricault’s). Jeune’s hypothesis is tentatively favored by the compilers of the catalogue of the
recent Paris exhibition […].“ – Whitney 1997, S. 212, Anm. 44. Wird hier also mit der Geschichte von Kain und
Abel und mit Dantes Inferno ein jüdisch-christlich geprägter Deutungsrahmen aufgespannt, werde ich im
Folgenden, aufbauend auf den Beobachtungen anderer Autoren, die Interpretation in Richtung griechisch-
römischer Mythologie verschieben.
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beachtet, dass Werke von Flaxman schon früher für Géricault als Anregung gedient hatten.
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In Flaxmans Illustrationen zu Dantes Divina Comedia lassen sich tatsächlich etliche Motive
finden, die auch in Zeichnungen Géricaults Eingang gefunden haben. Anzuführen wären hier
etwa abwehrende Gesten (Abb. 30) – man beachte in diesem Zusammenhang die Haltung der
Figur in Géricaults Zeichnung oben links –, von Schlangen umschlungene Figuren (Abb. 31)
und schließlich laufende Figuren, die einen Eindruck von Flucht erwecken (Abb. 32). In der
ausgeführten Version des von Jeune-Pessiot angegebenen Cantos XXIV ist zwar keine
zweiköpfige, sondern vielmehr eine dreiköpfige Schlange zu finden (rechts unten) (Abb. 33).
Allerdings ähnelt die Vorstudie für diese Szene schon eher Géricaults Zeichnung, da sich in
ihr neben einem geflügelten Schlangenwesen eine zweiköpfige Schlange befindet und die
Figur am linken Bildrand mit einer Schlange ringt, die sie mit ihrem erhobenen Arm festhält
(Abb. 34). Canto XXV zeigt schließlich ein zentaurenartiges Wesen, das einen Arm erhoben
hat und ebenfalls von Schlangen verfolgt wird (Abb. 35). Sehr nahe kommt Géricaults Bild
jedoch eine Illustration Flaxmans, die im Zusammenhang mit einem seiner anderen Werke
(Abb. 62) als Vergleichsbeispiel abgebildet ist und eine Episode aus Aischylos darstellt,
welche die Flucht vor Ablenkungen thematisiert:
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(Abb. 36). Die fliehende männliche Figur
hat darin ihren rechten Arm erhoben, ihr linker steckt in einer voluminösen Draperie, wie sie
auch in anderen Werken Géricaults zu finden ist, die in diesem Kapitel noch gezeigt werden
sollen. Auch die fliegenden Figuren mit Schlangen in den Händen mögen eine unmittelbare
Inspiration für Géricault gewesen sein. Allerdings vermag die Eigenart der Pose von
Géricaults Figur nicht völlig in den Vergleichen mit den Illustrationen Flaxmans aufzugehen
– ihr Vorbild ist vielmehr anderswo zu suchen. Schließlich ist die Zeichnung entweder schon
im Zuge von Géricaults Italienreise oder jedenfalls kurz darauf entstanden, auf der er wohl
auch die Laokoon-Gruppe in den Vatikanischen Museen in Rom gesehen hatte.
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In der
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Nach einer Periode, in der Géricault das Fundament für seinen romantischen Stil legte, kehrte er im Zeitraum
von 1814 bis 1816 zu (neo)klassizistischen Sujets zurück und fertigte kleine Skizzen nach den gestochenen
Umrisszeichnungen von John Flaxman an. Sie basieren auf Figuren von Flaxmans Illustrationen zur Ilias und zur
Odyssee und finden sich im sog. Skizzenbuch Carnet Zoubaloff. – vgl. Lochnan 1988, S. 203 sowie S. 204,
Anm. 3. Vgl. auch die Blätter des Carnet Zoubaloff, abgebildet in: Bazin 1987, S. 383-400 (Kat. Nr. 176-229),
hier S. 387-391 (Kat. Nr. 189, 190, 192, 196-199) sowie ebd. S. 248-250 u. S. 277-280. Zur Ikonographie der
Skizzebücher Géricaults – darunter auch das Carnet Zoubaloff – vgl. Lüthy 1970.
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Vgl. Lochnan 1988, S. 202-204. Flaxman brachte Kopien von Aischylos zur Präsentation mit, als er 1802
Paris besuchte und 1803 wurde eine französische Ausgabe publiziert. – vgl. ebd., S. 204, Anm. 6. Hier wäre
natürlich zu diskutieren, welcher Natur die vom Titel bezeichneten „Ablenkungen“ sind, unter denen man sich
vielleicht eher eine (unmoralische) erotische Versuchung vorzustellen geneigt ist. Bei Flaxman scheinen aber
bereits die Konsequenzen dieser Versuchung dargestellt zu sein: die Verfolgung durch Furien oder
Schicksalsgöttinnen.
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Von 1798 bis 1815 befand sich die Gruppe als Kriegsbeute in Paris – möglicherweise hatte sie Géricault
bereits dort gesehen, nachdem er um 1810 die Erlaubnis erhalten hatte, Kopien nach den Werken im Louvre
anzufertigen. – vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 20. Die Laokoon-Gruppe findet sich auf Werken um 1800
im Hintergrund: auf einer anonymen Radierung um 1800, aufbewahrt in der Bibliothèque nationale in Paris,
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Literatur wurde auf Laokoon als Vorbild für die zentrale Figur in der Zeichnung Géricaults
und für weitere seiner Figuren (worauf ich noch zurückkommen werde) bereits hingewiesen,
so etwa von Lorenz Eitner im Jahr 1971
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– allerdings ist mir in diesem Zusammenhang kein
Deutungsversuch bekannt, in dem auf eine mögliche Verbindung zwischen der
Lebenssituation Géricaults und dem Schicksal Laokoons hingewiesen wird (wie ich es hier
versuchen werde). In seiner Zeichnung scheint Géricault die Haltung Laokoons zu
reflektieren, wie er sie mit dem ausgestreckten Arm in der damaligen Rekonstruktion gesehen
haben musste. Der stark angewinkelte Arm wurde erst nach einem späteren Fund im 20.
Jahrhundert angefügt (Abb. 37 u. 38).
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Géricault muss die der heutigen Fassung (Abb. 38)
vorangegangene von Montorsoli 1532/33 rekonstruierte Version (Abb. 37, vgl. Anm. 180)
also entweder in Italien oder bereits in Paris gesehen haben, wo sie sich zwischen 1798 und
1815 befunden hatte (vgl. S. 53f., Anm. 178). In einer bemerkenswerten künstlerischen
Einfühlungsgabe scheint Géricault in seiner Zeichnung von 1818 (Abb. 29) aber bereits beide
Haltungen des Armes reflektiert zu haben, die die verschiedenen Rekonstruktionsversuche des
steht sie im Schatten des Apoll vom Belvedere, in einem Gemälde von Hubert Robert von 1802-1803, das den
Salle des Saisons im Louvre zeigt, steht die Gruppe ganz hinten, wo sich die Fluchtlinien des Bildes treffen –
vgl. dazu die zwei Abb., in: Bartz/König 1999, S. 50f. Zu Géricaults Skizzen, die er in Italien ausführte, vgl.
Lüthy 1970. Zu den künstlerischen Inspirationen, die Géricault speziell in Rom empfing, vgl. Whitney 2001.
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„The man at the upper right defending himself and a child against a giant serpent is reminiscent of other
drawings and paintings […] of what might be called the Laocoon motiv to be found among Géricault’s works at
this time, i.e., ca. 1815-1818 […].“ – Eitner 1971a, S. 63, Kat. Nr. 26. In diesem Zusammenhang nennt Eitner
sodann auch die Zeichnung aus Rouen mit Allegorischem Sujet (Abb. 29). Die Zeichnung, über die Eitner im
Zitat spricht, ist im Abbildungsteil Abb. 56. Vgl. zum Laokoon-Thema im Werk Géricaults auch
Laveissière/Michel 1991, S. 351, Kat. Nr. 79. Bazin hingegen zieht einen direkten Vergleich zwischen
Géricaults Allegorischem Sujet (Abb. 29) und einem Gemälde von Jean-Baptiste Paulin Guérin mit dem Titel
Caïn après le meurtre d’Abel, das auf dem Salon von 1812 erstmals ausgestellt wurde und Kain nach dem Mord
an Abel zeigte, „[…] où Satan, sous la forme d’un serpent, s’attache au corps de Caïn.“ – Bazin 1987, S. 318. Er
hatte ja auch Abb. 29 dieses Sujet zugeschrieben (vgl. S. 52, Anm. 175). Die Ähnlichkeit zwischen diesen
beiden Bildern (von denen sich dasjenige Guérins im Musée des Beaux-Arts in Toulon befand, bevor es im 2.
Weltkrieg zerstört wurde) wäre jedoch allererst zu prüfen, bevor man die Behauptung, Laokoon habe für Abb.
29 als (wichtigere) Inspirationsquelle gedient, abschwächen könnte. Für die Abb. 29 haben sich also nun
mehrere mögliche Vorbilder herauskristallisiert: die Illustrationen von John Flaxman, die Laokoon-Gruppe und
das von Bazin angeführte Gemälde von Guérin – mit Georges Didi-Huberman kann man deshalb sagen, das
Werk ist überdeterminiert und in ihm sind mehrere semantische Stränge verflochten. In diesem Zusammenhang
ist noch darauf hinzuweisen, dass die zentrale Figur von Abb. 29 diabolische Züge trägt und an einen Fürsten
der Unterwelt erinnert – man vgl. hierzu die Figur des Minos in Michelangelos Fresko des Jüngsten Gerichts in
der Sixtina, der von einer Schlange ins Glied gebissen wird (auch in der Zeichnung Géricaults befindet sich der
Schlangenkörper im Bereich des Genitals). Man könnte also sagen, dass sich in Géricaults Figur von Beginn an
mindestens zwei Schichten überlagern: Laokoon einerseits und etwas Diabolisches andererseits. Bazin hat mit
seinem Vergleich diese Dimension bereits eröffnet. Ich danke Wolfram Pichler für diesen Hinweis auf das
Moment des Diabolischen.
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Zur Gruppe und ihren Rekonstruktionsversuchen vgl. etwa Rebaudo 2007; Settis 1999 sowie Winner 1974.
Baccio Bandinelli rekonstruierte zw. 1523 u. 1525 den Laokoon im Zuge der Herstellung einer Replik mit einem
vom Schlangenleib umwickelten gebeugten rechten Arm und steht damit am Anfang aller plastischen
Rekonstruktionsversuche. Montorsoli rekonstruierte 1532/33 hingegen den Laokoon mit einem ausgestreckten
rechten Arm, was bis zum Fund des originalen Arms die Anschauung des Laokoon bestimmen sollte. Ludwig
Pollak fand 1905 den ursprünglichen stark gebeugten rechten Arm, der zw. 1957 u. 1959 schließlich den
ausgestreckten Arm ersetzte. – vgl. Winner 1974, S. 103, 108f. u. 112 sowie Rebaudo 2007, S. 14f. In den in
Anm. 178 genannten Abb. ist Laokoon mit ausgestrecktem Arm zu sehen.
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Laokoon abwechselnd bestimmt hatten: nämlich sowohl den ausgestreckten Arm (mit dem die
Figur das Tuch hochhält) als auch den angewinkelten Arm (der rechte Arm der Figur, der wie
eine abwehrende Geste wirkt, wie sie in der hinteren Figur der Zeichnung annähernd
spiegelbildlich wiederholt wird). Laokoon und die Figur in der Zeichnung eint, dass sie beide
durch die Einwirkung äußerer Kräfte bedroht und bedrängt, von Ungeheuern und Dämonen
verfolgt und bestraft werden. Bei Géricaults Figur scheinen diese Krafteinwirkungen aber
bereits zumindest teilweise von ihrem Innenleben evoziert zu werden – wirken die Schlangen
noch relativ konkret und real, so scheinen die anderen Figuren, die nach rechts hin verblassen,
schon dem Bereich innerer Dämonen anzugehören.
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Denkt man hier die Bemerkungen
hinzu, dass in Géricaults Zeichnung „autobiographische Untertöne“ zu finden seien (vgl. S.
52, Anm. 175) und beachtet weiter seine missliche Lebenssituation in dieser Zeit, so lässt sich
in der gepeinigten Figur seiner Zeichnung wohl auch eine Reflexion des Künstlers über seine
moralische und künstlerische Lage erkennen.
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Ich will diese Verknüpfung von Leben des
Künstlers und einem möglichen Reflex davon in seinen Werken im Verlauf des Textes noch
weiter ausbauen.
Die Schlange, die Laokoon in Montorsolis Fassung (Abb. 37) mit seinem ausgestreckten
Arm abzuwehren versucht, ist in Géricaults Zeichnung aber in eine Draperie, ein
Gewandtuch, transformiert worden. Allerdings scheint ihm noch, vor allem in der Spitze des
rechten Endes, ein kreatürliches Eigenleben innezuwohnen, das von der Herkunft des Tuches
zeugt – wie Laokoons Hand die Schlange, so drückt Géricaults Figur mit ihrer Linken das
Tuch zusammen, um es zu bändigen. Auf diese künstlerische Leistung der Umwandlung eines
Figurenteils (genauer: Attributs) ist bei den Verweisen auf Laokoon als Vorbild (s.o.) meines
Wissens nicht hingewiesen worden. Ein Hinweis auf diese Transformation, die qualitative
Umwandlung eines Figurenteils – und damit auch ein Hinweis auf die Herkunft der Figur –,
lässt sich in einer Studie fliehender und berittener Figuren finden (Abb. 39). In der oberen
Reihe hält die dritte Figur von links statt eines Tuchs noch eine Schlange in der linken Hand
(Abb. 40). Im Gegensatz zu Whitney, der zu dieser Zeichnung (Abb. 39) schreibt: „[…]
181
Bazin identifiziert diese als fliehende Familienmitglieder Kains. – vgl. Bazin 1987, S. 499f., Kat. Nr. 514.
Über die zentrale männliche Figur schreibt Philippe Grunchec: „A man […] is being pulled to the right by devils
and damned souls.“ – Grunchec 1985, S. 67, Kat. Nr. 21. Das Sujet der Zeichnung hat für ihn denn auch mit der
Bestrafung der Verdammten zu tun. An dieser Stelle verweist er auch auf Dantes Divina Comedia als mögliche
Inspirationsquelle für Géricault). Über Cézanne schrieb Maurice Merleau-Ponty: „Wenn uns also nichts von
außen zwingt, so weil wir unser ganzes Außen selber sind.“ (wenn dies auch nicht unbedingt in einem negativen
Sinn gemeint ist). – Merleau-Ponty 2006, S. 54. Auf das Verhältnis von äußeren und inneren Krafteinwirkungen
werde ich weiter unten noch einmal zu sprechen kommen.
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Eitner schreibt, dass Géricaults allegorische Werke, von denen Abb. 29 ein Teil ist, private Äußerungen zu
sein scheinen, die möglicherweise an ihn selbst adressiert seien. Figuren, die in diesen Arbeiten immer wieder
auftauchen, sind eine junge Frau, dämonische Verfolger und Furien mit Schlangen als Geißeln. Gegenstand
dieser Sujets sei nach Eitner ein schlechtes Gewissen oder Schuldbewusstsein. – vgl. Eitner 1983, S. 146.
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where [in der Zeichnung; Anm. G.H.], in a study in the upper row, a serpent has taken the
place of the drapery.“,
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würde ich im Bezug auf die Genese der Figur gerade Umgekehrtes
behaupten: Nicht die Schlange hat den Platz der Draperie eingenommen, sondern ausgehend
vom Laokoon in der Rekonstruktion mit dem ausgestreckten Arm hat Géricault die Schlange
durch ein Tuch ersetzt – mögliche Beweggründe, warum er diese Transformation durchführte,
sollen weiter unten angesprochen werden.
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Tatsächlich ist bei der Figur in Abb. 40 die Nähe
zu Laokoon noch viel stärker gegeben als in der wohl etwas später entstandenen Zeichnung
mit Allegorischem Sujet (Abb. 29): Besonders auffällig ist dabei die Beinhaltung, die
Géricault von einem angespannten Sitzmotiv bei Laokoon in eine Standhaltung umdeutet. Mit
Blick auf die Figur in Abb. 29 fallen hingegen vielmehr die starken Differenzen zu Laokoon
ins Auge: Die ausgehend von der Sitzhaltung Laokoons entwickelte Standhaltung mit dem
gebeugten rechten Knie in Abb. 40 ist in Abb. 29 noch stärker ausformuliert. Die Figur steht
nun mit beiden Beinen auf dem Boden, dennoch scheint ihre Stellung labil zu sein – das
rechte Bein ist seltsam verdreht und eingeknickt. Weitere Unterschiede sind die linke
erhobene Hand (die bei Laokoon die rechte ist), die Schlangenköpfe, die sich von links um die
Taille schlingen (Laokoon wird hingegen von rechts in die Hüfte gebissen – allerdings
befinden sich in Flaxmans Illustration zu Canto XXV (Abb. 35) die Schlangen ebenfalls links
von der Taille des Zentauren) und schließlich die nach links hinten gebeugte Haltung der
Figur (Laokoon beugt sich nach rechts hinten). Woher stammen derartige Differenzen, die auf
einer Seitenverkehrung zu basieren scheinen? Eine Möglichkeit wäre, dass Géricault auf
seiner Italienreise bzw. in Paris zwar die Laokoon-Gruppe im Original gesehen hatte, sich bei
seinen Zeichnungen aber von Reproduktionen beeinflussen ließ, in denen die Gruppe qua
Reproduktionstechnik seitenverkehrt wiedergegeben war. Hier zwei beliebig gewählte
Beispiele (Abb. 41 u. 42).
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Dies würde die oben genannten Unterschiede zum Laokoon in
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Whitney 1997, S. 196.
184
Ich möchte bereits an dieser Stelle auf eine mögliche Kritik an meiner Argumentation zu sprechen kommen,
weil sich dies hier anbietet: Man könnte behaupten, dass ich die Figuren Géricaults von den narrativen
Kontexten, in die sie eingebettet sind, isoliere und damit die Schlüssigkeit meiner Argumentation stärke, dass
diese Figuren allesamt auf Laokoon rekurrieren. Zu kurz käme dabei ein Fokus auf die Motivation ihrer Gesten
durch den jeweiligen konkreten erzählerischen Zusammenhang. Ich danke Martin de la Iglesia für seinen
Hinweis auf diese mögliche Kritik. Abb. 39 stützt aber gerade meine Vermutung, dass etlichen Figuren von
Géricault ein starkes Interesse für Laokoon unterliegt, ganz abgesehen von den je unterschiedlichen narrativen
Kontexten. Mit einem sprachwissenschaftlich informierten Vokabular könnte man formulieren, dass Laokoon
auf der paradigmatischen Achse in Werken des Künstlers eine zentrale Rolle spielt, die in eine syntagmatische
Achse eingebettet und mit dieser vermittelt wird. Anders ausgedrückt setzt Géricault Figuren, die von Laokoon
informiert sind, in seine Bilderzählungen ein, ohne dabei die Herkunft der Figuren dieser Erzählung
unterzuordnen: paradigmatische und syntagmatische Achse der Bildkomposition bleiben so in einer
spannungsvollen Beziehung zueinander.
185
Zu weiteren seitenverkehrten Reproduktionen der Laokoon-Gruppe siehe die Internetseite Monumenta
Rariora: http://mora.sns.it/_portale/appr_fonti_fonti_relazione.asp?Lang=ITA&groupId=9&id_txt=7986 [18. 1.
2012].
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der Gruppe erklären helfen – auch das seltsam gebeugte Bein von Géricaults Figur in Abb. 29
könnte von der mit Reproduktionen einhergehenden Seitenverkehrung motiviert gewesen
sein. Allerdings ist darauf hinzuweisen, dass die Figur in Abb. 40 bereits eine Synthese aus
der Beinhaltung des Laokoon (wie man sie als Betrachter der Skulptur vor sich sieht) und
(s)einem seitenverkehrten Oberkörper darstellt (der Torso in der Zeichnung weist um seine
Taille überhaupt eine seltsame Torsion auf, als wären hier zwei Teile von verschiedenen
Figuren auf Kosten der organischen Vermittlung aufeinander gesetzt worden, oder als hätten
wir es mit einer Art von Cadavre Exquis zu tun). Zudem scheint Géricault in der unteren
Reihe von Abb. 39 Gian Lorenzo Berninis Reiterstatue von Ludwig XIV. skizziert zu haben,
die sich in Form eines Bozettos in Rom befand – allerdings auch seitenverkehrt.
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In diesem
Zusammenhag ist auf Bemerkungen von Autoren zu einer Besonderheit der Arbeitsweise
Géricaults hinzuweisen, die hier Aufschluss bieten kann: Der Künstler änderte oftmals seine
Kompositionen (oder auch einzelne Figuren) kurz vor ihrer Ausführung insofern ab, als er
ihre Seiten verkehrte.
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Wenn man diesen Umstand beachtet, mag der Einfluss von
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Ich danke Stefan Albl für diesen Hinweis.
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Vgl. zu dieser speziellen Arbeitsweise etwa Eitner 1972, S. 28 u. 38. Nach Eitner lässt sich diese Umkehrung
der Orientierung von Géricaults Kompositionen bei fast allen seinen Hauptwerken beobachten. – vgl. dazu
Eitner 1967. Vgl. zu dieser Tendenz, die gleiche Komposition in ihrer Seitenverkehrung zu erproben auch Bazin
1987, S. 315. Eitners Überlegungen (Eitner 1967) basieren auf der Beobachtung, dass sich Géricaults
Kompositionsentwürfe zu Beginn oftmals gegen die Blickbewegung von links nach rechts stemmen, gleichsam
gegen diese gebürstet werden. Vor der Ausführung nahm Géricault aber eine Umkehr dieses Vektors vor und
gab der Komposition eine Orientierung von links nach rechts. Für Eitner geht diese Änderung (er sieht eine
dynamische Kohärenz der Komposition als deren Effekt) mit einem gesteigerten Empathie- und
Partizipationspotenzial für die Betrachter einher. Eitner zufolge liegt der Grund für diese Vorgehensweise in
verschiedenen, distinkten Arbeitsphasen des Künstlers: Diente die Orientierung der Komposition nach links noch
dazu, diese Stück für Stück zu erarbeiten (gleichsam als objektivierendes Mittel der Distanzierung vom Sujet, da
sie sich gegen die gewohnte, einfühlende Blickbewegung von links nach rechts sträubt), so folgte auf diese
Phase mit der Umlegung des Kompositionsvektors nach rechts und der damit erreichten Dynamisierung die
Möglichkeit einer viel stärkeren emotionalen Involvierung von Künstler und Betrachter ins Bildgeschehen –
anders ausgedrückt setzte sich Géricault in der Lektüre Eitners zuerst nur deshalb einem größeren Widerstand
aus, um die Komposition dann umso reibungsloser meistern zu können. Zu kritisieren wäre an dieser These
Eitners einerseits das starke Primat der westlichen Lese- und Schreibrichtung von links nach recht, dem die
Betrachtung von Bildern und künstlerische Entscheidungen subordiniert werden und andererseits die daran
gekoppelte Ansicht, dass sich Dynamik, Empathie und Teilnahme nur über eine Einhaltung dieser Richtung
gewährleisten lassen. Unbestritten ist aber – und dies gewinnt angesichts dieses zweiten Kapitels meiner Arbeit
besonderes Gewicht – dass mit einer Seitenverkehrung oder Richtungsänderung der Komposition/einzelner
Figuren oft eine Umwertung von Komposition bzw. Figuren zusammen hängt. Der Effekt dieser Umwertung
wurde beispielsweise anhand von Géricaults Gemälde Officier de chasseurs à cheval de la garde impériale
chargeant (Offizier der Gardejäger beim Angriff, 1812, Musée du Louvre) äußerst kontrovers diskutiert, wobei
die Deutungen von einer aktiv-widerständigen, heroischen Teilnahme am Kampfgeschehen (vgl. Eitner 1967, S.
127f. sowie Wedekind 2008, S. 42-44 u. S. 61-65 – beide knüpfen damit an eine zeitgenössische Interpretation
der Darstellung als Triumph an, wie sie auch Géricaults Biograph Charles Clément vertrat) bis zur passiv-
unheroischen und tragischen Flucht reichen (vgl. Michel 1991b, S. 30; Michel 1992, S. 33 u. Michel 1996c, S. 6
sowie Crow 1996 u. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 32 u. 37f.). Vgl. zu diesem Deutungswandel Wedekind
2008, S. 38-40. Spannend ist dabei natürlich die Frage, ob ein derart grundlegender Wandel in der Interpretation
eines Kunstwerks allein den geänderten äußeren Umständen geschuldet ist oder ob der Anlass zu einem
Interpretationswechsel werkimmanente Gründe besitzt – oft ist es wohl ein Zusammenspiel beider Faktoren:
gewisse Aspekte eines Bildes werden nur zu bestimmten Zeiten lesbar oder rücken zumindest in den Fokus der
Aufmerksamkeit. Vorausgesetzt, dass Géricault künstlerische Vorbilder ebenfalls seitlich verkehrte, wäre seine
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Reproduktionen nicht mehr als unbedingte Voraussetzung für die Haltung der Figur in Abb.
29 angesehen werden – vielmehr ist es so, dass Géricaults frei agierende künstlerische
Imagination Seitenverkehrungen aus kompositorischen Erwägungen nach Belieben vornahm.
III.
Im Folgenden soll die Genese der Entwicklungskette, von welcher Géricaults Zeichnung
(Abb. 29) ein wichtiges Glied bildet, näher untersucht werden. Diese Kette hängt
offensichtlich mit einem Werkkomplex zusammen, der als Gigantomachie-Projekt bezeichnet
wird
188
und sich ebenso wie die Zeichnung bisher einer zufrieden stellenden Identifikation
entzogen hat (vgl. S. 52, Anm. 174). Whitney zählt die so bezeichnete Gruppe von
Zeichnungen, die hauptsächlich in Feder und Tinte ausgeführt sind, zu den „unsolved
mysteries“ von Géricaults Arbeit in den Jahren von 1816 bis 1818
189
und zeigt in seinem
Buch eine Reihe von Abbildungen, die zu dieser Gruppe gerechnet werden (Abb. 43-48). Ich
will zuerst ausführlich auf die Frage der Datierung dieses Werkkomplexes eingehen, wie sie
Whitney entwickelt, um ihr danach – einhergehend mit den abweichenden Meinungen anderer
Autoren – die von mir vorgenommene alternative zeitliche Reihung gegenüberzustellen. Nach
Whitney schließt die immer wieder offensichtlich werdende stilistische Inhomogenität der
Gruppe eine Datierung aus, die enger wäre als der Zeitraum von 1816 bis 1818.
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Damit lässt
er zu Beginn auch die Frage offen, ob die Zeichnungen der Gruppe vor, während oder nach
Géricaults Italienreise ausgeführt wurden. Selbst die traditionelle Bezeichnung des
Werkkomplexes und seine Kohärenz sind Whitney zufolge suspekt, da in diesen Zeichnungen
weder eine klare Kennzeichnung eines Konfliktes gegeben noch sicher ist, ob die
dargestellten Figuren tatsächlich Giganten sind. Meiner Ansicht nach ist es aber gerade diese
Unbestimmtheit, das Offenlassen eines klar identifizierbaren Konfliktes, was die genuine
künstlerische Leistung dieser Blätter ausmacht. Der Ursprung der Betitelung der Gruppe geht
auf Géricaults Biografen Charles Clément zurück, der sie mit einem kleinen Gemälde (eher
einer Ölskizze) in Verbindung brachte, das als Episode vom Kampf der Titanen tituliert
wurde und mit Ausnahme von Germain Bazin, der die Arbeit als Jugendwerk kategorisierte,
entweder ganz ignoriert oder zumindest als Werk Géricaults angezweifelt wurde (Abb. 49).
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Laokoon-Referenz ein Beispiel für eine Figur, die in ihrer Seitenverkehrung belassen wurde. Eine mögliche
Erklärung für eine derartige Vorgehensweise wäre mit Eitner in einer Übungspraxis des Künstlers oder im
Erproben neuer kompositorischer Möglichkeiten zu finden.
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Vgl. Whitney 1997, S. 192 u. S. 212, Anm. 41.
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Ebd., S. 192.
190
Vgl. dazu und zum Folgenden ebd., S. 192.
191
Vgl. ebd., S. 192f. u. S. 212, Anm. 42 u. 43.
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Obwohl die Zuschreibung dieses Werkes in formaler Hinsicht an Géricault tatsächlich
umstritten sein mag, zeigt es meines Erachtens doch wichtige motivisch-inhaltliche
Qualitäten, die auch für eine Betrachtung sicher zugeschriebener Werke Géricaults
aufschlussreich sein können – ich werde weiter unten darauf zurückkommen. Obwohl die
Zeichnungen des Gigantomachie-Projekts im Typus von schematischen, rapiden Notationen
(Abb. 45 u. 46) hin zu elaborierteren Arbeiten (Abb. 48) schwanken, erkennt Whitney darin
dennoch ganz Géricaults „italienische Art“, die von einer flüssigen Meisterung des Umgangs
mit Feder und Tinte gekennzeichnet sei.
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Die Komposition, auf die Géricault hingearbeitet
zu haben scheint, besteht aus einer einzelnen nackten männlichen Figur, eine Draperie um den
Kopf oder die Schultern wogend, die einen felsigen Hang hinunter flieht. Dieses Motiv wurde
von Géricault in zahlreichen voneinander abweichenden Versionen wiederholt und dabei oft
streng durch rahmende Linien begrenzt (Abb. 44-47). Die narrative Bedeutung dieses Motivs
harrt nach Whitney noch einer genauen Bestimmung, obwohl es möglicherweise als der mit
dem vom vergifteten Blut des Zentauren Nessos durchtränkten Mantel kämpfende Herkules
identifiziert werden kann, was gut zum Interesse Géricaults für die Episoden der
Herkuleslegende während seiner Italienreise passen würde. Tatsächlich kommt gerade die
Begebenheit vom Nessosmantel, der sich mit Herkules’ Haut verbindet und sich so nicht mehr
ablösen lässt, der Interpretation entgegen, in deren Richtung ich deuten will. Das Motiv der
Figur, die einen wehenden Mantel über ihren Kopf hält, findet sich auch in der linken unteren
Ecke einer Zeichnung in London (Abb. 44), die auf das Jahr 1817 datiert wird und mit
Géricaults Studien für den Course de chevaux libres à Rome (Das Rennen der Barberi
Pferde, 1816/17) in Verbindung gebracht werden kann (die Pose des „Giganten“ wiederholt
nach Whitney die Haltung des Pferdezähmers links oben auf demselben Blatt) – diese
mögliche thematische Verbindung sowie die stilistischen Affinitäten mit anderen
Italienstudien würden diese Londoner Zeichnung und damit die ganze Gigantomachie-Gruppe
direkt in den Zeitraum platzieren, als sich Géricault in Italien aufhielt. Allerdings kann man
nach Whitney nicht sicher sein, ob die Skizze des Giganten, der in leicht abgewandelten
Haltungen auch in anderen Studien auftaucht (Abb. 45-47), in die Londoner Zeichnung nicht
erst nachträglich eingefügt wurde. Géricault könnte sie also erst nach seiner Rückkehr aus
Italien nach Paris ausgeführt haben.
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Im Vergleich mit diesen Studienblättern (Abb. 43-47)
macht Abb. 48 hingegen einen ziemlich vollendeten Eindruck, was eine weiter
fortgeschrittene Stufe in der Entwicklung von Géricaults Idee darstellt.
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Whitney verknüpft
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Vgl. dazu und zum Folgenden Whitney 1997, S. 193.
193
Vgl. ebd., S. 195.
194
Vgl. ebd., S. 195f.
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dieses Blatt mit einer weniger detailliert ausgeführten Zeichnung (Abb. 43) und mit dem
Studienblatt (Abb. 39).
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Die Figur in Abb. 29 ist bereits von den Gigantomachie-
Zeichnungen bekannt und suggeriert damit eine thematische (und damit auch zeitliche)
Verbindung. Vom Gesichtspunkt des graphischen Stils her betrachtet ist diese Verbindung
allerdings wieder problematisch, da die Technik von Abb. 29 an Zeichnungen erinnert, die
sich um 1818 bis 1819 datieren lassen, darunter einige Studien zum Floß der Medusa. Die
Leichtigkeit und Großzügigkeit dieser Studien weicht allerdings wiederum sowohl von der
behutsamen Art der Ausführung von Abb. 48 ab,
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die für Whitney eher wie Géricaults
voritalienische antike Malweise von 1815 bis 1816 wirke – eine zeitliche Einteilung, der ich
jedoch nicht zustimmen würde – als auch vom kürzelhaften Stil der Abb. 45 und 46, der aus
Géricaults Zeit in Italien zu stammen scheint. Andererseits weisen die Stockholmer
Zeichnungen (Abb. 45 u. 46) und die damit verbundene verlorene Gigantomachie-Studie
(Abb. 47) einen ähnlichen Stil wie zwei Studienblätter auf, die ein Werk vorbereiten, das
sicher auf das Jahr 1818 datiert werden kann.
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Trotz der Nähe zu Italien bevorzugt Whitney also schließlich eine Datierung der Gruppe
nach Géricaults Rückkehr nach Frankreich – womit er sich eigentlich selbst widerspricht,
nachdem er doch zuvor etliche Punkte angesprochen hatte, die auf eine Entstehung der
Gruppe in Italien hinwiesen –, was eine große Breite in einer gleichzeitig entwickelten
graphischen Ausdrucksweise voraussetzt, wofür es in Géricaults Werk bereits vergleichbare
Phänomene im Jahr 1815 gibt.
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Aufbauend auf Whitneys Überlegungen zur Datierung der
Gruppe möchte ich nun meine eigenen Überlegungen fortsetzen – möglicherweise kann damit
für einen sehr kurzen Zeitraum in Géricaults Schaffen zu einer Klärung von Fragen der
zeitlichen Anordnung seiner Werke ein Beitrag geleistet werden. Vielleicht fasst Whitney
nämlich die Gruppe in zeitlicher Hinsicht zu sehr als starren monolithischen Block auf
(woraus infolge die stilistischen Spannungen resultieren) – ich werde hingegen versuchen,
einen zwar thematisch eng verknüpften, aber zeitlich loseren Zusammenhang anzunehmen.
Nukleus der gesamten Gigantomachie-Gruppe ist, wie bereits ausgeführt, eine nackte
männliche Figur mit einer bewegten Draperie. Dieses Gewandtuch ist ein klassisch-antikes
Motiv und findet sich bereits früher in zahlreichen Studien Géricaults, so etwa auch im Carnet
Zoubaloff (vgl. S. 53, Anm. 176). In Abb. 50 ist links oben eine Frau zu sehen, die ein Tuch
in einer Geste des Entsetzens mit beiden Armen hochreißt, wie um sich schützen zu wollen –
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Vgl. Whitney 1997, S. 196.
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In meinen Augen ist jedoch die „Behutsamkeit“ der Ausführung dieser Blätter durchaus vergleichbar.
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Vgl. Whitney 1997, S. 196 u. S. 212, Anm. 46.
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Vgl. ebd., S. 197.
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mit dieser Geste scheint sie (wie die kleinere Figur links von ihr) der Liegestatt zu
entschweben. In Abb. 51 verdeckt ein Tuch teilweise das Gesicht einer männlichen Figur
und schränkt damit deren Sicht ein – dieses Moment einer Einschränkung der Sicht wird
später im Werk Géricaults noch wichtig werden. Abb. 52 zeigt Gladiatoren, die sich
schützend unter einem Tuch zu verbergen scheinen. Zumindest ist links die Qualität eines
Tuchs noch gegeben, während die dunkel lavierte Fläche nach rechts hin zu einem
verschatteten Bildteil wird. Abb. 53 schließlich zeigt mehrere Studien zur Geschichte von
Mucius Scaevola, wo sich in der oberen Reihe eine Figur mit wehendem Tuch findet, die zu
laufen oder zumindest in Bewegung scheint – die Eigenart von Géricaults Zeichnung, dass
bei dieser Figur deren Gliedmaßen in mehreren Positionen gleichzeitig angedeutet
erscheinen, lässt sich dabei durchaus mit den Figuren in der oberen Reihe von Abb. 45
vergleichen. Es kann also konstatiert werden, dass das Motiv eines bewegten (bzw.
ruhenden) Tuchs, mit dem die Figuren ihre Körper zu verdecken versuchen, bereits früh
Géricaults Aufmerksamkeit fesselte. Eine weitere wesentliche Ingredienz der
Gigantomachie-Gruppe ist, dass sich die Figuren scheinbar auf der Flucht befinden, ohne
dass dabei eine Quelle ihrer Angst klar identifizierbar wäre – das Thema der Flucht soll das
Stichwort für meine weiteren Ausführungen liefern.
IV.
Als Théodore Géricault im September 1816 nach Italien aufbrach, war neben der gesuchten
Auseinandersetzung mit den monumentalen Werken der italienischen Meister und dem
künstlerischen Messen an ihnen Flucht ein nicht zu unterschätzendes Motiv für seine
Abreise.
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Grund für diesen Wunsch zur Flucht war eine unglückliche Liaison mit seiner
Tante, Alexandrine-Modeste Caruel, der er zu entrinnen versuchte. Er stand deswegen unter
konstantem schmerzlichen Druck und hoffte, wie Charles Clément in seiner Biographie
schreibt, in der Abgeschiedenheit und in Studien eine Erleichterung von seinen Sorgen zu
finden:
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Zum künstlerischen Einfluss von Vorbildern auf Géricault und zu seinen Arbeiten in Rom vgl. Whitney
2001 bzw. Michel 2001. Die Texte von Whitney und Michel befinden sich dabei in einer antithetischen
Konstellation zueinander: macht Whitney gerade ein affirmatives und höriges Verhältnis von Géricault zu
Vorbildern stark und führt dessen Werke auf antike Skulpturen und Reliefs sowie auf Motive aus Bildern
Michelangelos und Raffaels zurück, so unterminiert Michel im Gegenteil die Behauptung, die Antike und die
Renaissancekunst hätten für Géricault eine autoritäre Vorbildfunktion besessen – in seinen Augen lösen die
Arbeiten Géricaults durch den ihnen eigenen Sarkasmus und eine durchdringende Ironie diese kanonische
Funktion vielmehr auf.
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„Des raisons plus intimes augmentaient l’agitation, l’anxiété de son esprit. Une
affection partagée, irrégulière, orageuse, et qu’il ne pouvait avouer, où il avait apporté
toute la violence de son caractère et de son tempérament, et sur laquelle il ne m’est
pas permis d’insister davantage, le troublait jusqu’au fond. Il était dévoyé et
malheureux. Il résolut de partir pour l’Italie, espérant trouver dans l’éloignement et
dans l’étude un adoucissement à ses chagrins.“
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Nach Clément war Géricault durch diese Affäre also zutiefst erschüttert worden und in einem
Brief aus Italien spricht er von einem schrecklichen Unglück, in das er sich gestürzt habe und
von einer Kraft, die ihn gezwungen habe, sich tausend bedauerlichen Schwächen
gegenüberzustellen:
„Que de pitié cependant vous m’accorderez lorsque je pourrai causer tranquillement
avec vous des embarras terribles où je me suis jeté imprudemment. … et de la force
qu’il m’a fallu opposer à mille traverses fâcheuses.“
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Thematisch würde die gesamte Gigantomachie-Gruppe also gut mit Géricaults
Gemütszustand zu dieser Zeit korrespondieren und dürfte somit zeitlich kurz nach (bzw. vor)
seiner Abreise nach Italien anzusiedeln sein.
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Es ist ja für die Studien gerade bezeichnend,
dass keine identifizierbare Gefahr im Bild zu erkennen ist – dies vielleicht gerade deshalb,
weil die getriebenen Figuren von ihrem eigenen Gemütsleben verfolgt werden. Im
Zusammenhang mit der Rede von Gemütszuständen ist Abb. 43 eine eingehendere
Betrachtung wert. Darin scheint Géricault bereits das Motiv der Draperie, das ihn schon in
früheren Studien (Abb. 50 u. 51) beschäftigt hatte, zu isolieren und die Figuren in die Flucht
zu versetzen. Darin ist im Unterschied zu den anderen Zeichnungen der Gigantomachie-
Gruppe (Abb. 44-47) kein wirklicher Mantel zu sehen, sondern eher ein dünnes, längliches
Tuch, das sich um die Schulter der Figuren legt. Wendet man den Blick nun an den Ort, an
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Clément 1868, S. 77f. Vgl. dazu auch Eitner 1972, S. 13. Bereits an dieser Stelle sei der Problemkomplex
angesprochen, ob und in welcher Form sich die Ereignisse im Leben Géricaults in dessen Werken
manifestierten: „Géricault’s earliest biographer [Charles Clément; Anm. G.H.] suggested that the artist’s
departure for Italy in September 1816 may have been precipitated by a desire to escape from the emotional
turmoil of falling in love with his aunt, and later art historians have speculated as to whether the trauma of the
affair may have contributed to a personal gloom and despair, which Géricault then transmitted to his art.“ –
Jiminez 2001, S. 486. – Die Frage des Einflusses von Géricaults Leben auf sein Werk muss aber wohl für jedes
Objekt einzeln entschieden werden.
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Hier zit. n. Clément 1868, S. 89. Vgl. dazu auch Eitner 1972, S. 13.
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Bazin erkennt in den Werken der Gigantomachie-Gruppe die jugendliche Hand Géricaults, nachdem er ja
bereits die fragliche Abb. 49 als Jugendwerk eingestuft hatte: „Des dessins témoignent que c’est dès l’époque de
sa jeunesse que Géricault s’est intéressé aux Géants.“ Und weiter: „Le dessin est tout à fait juvénile.“ In diesem
Zusammenhang spricht er sodann von einem „[…] graphisme encore incertain […]“ und einer „[…] plume
hésitante qui „buissonne“ le trait.“ – Bazin 1987, S. 316. Nach diesen Aussagen wären also die betreffenden
Werke zeitlich um die Italienreise anzusiedeln, wenn nicht bereits vorher, so zumindest kurz nach der Abreise.
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dem zwei der Motive aus der Studie in Abb. 39 ebenfalls zu finden waren, lässt sich eine
Statue entdecken, die eine frappierende Ähnlichkeit mit den Figuren in Abb. 43 aufweist.
Die Laokoon-Gruppe und das Reiterstandbild von Bernini befanden sich zur Zeit von
Géricaults Schaffen nämlich auch in den Gärten von Versailles – die erste in Form einer
Kopie von Jean-Baptiste Tuby aus dem Jahr 1696, und das Reiterstandbild nun nicht mehr
als Bozetto wie in Rom, sondern in seiner ausgeführten Form.
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Géricault hatte sich
Versailles ja bereits genähert, als er 1813 in den königlichen Ställen Pferde malte.
204
Auf
seine häufigen Studienaufenthalte in der Gartenanlage von Versailles, die Géricault wohl
auch wegen der Nähe zu seiner Tante unternahm, die in der unmittelbaren Umgebung in Le
Chesnay ansässig war, wird in der Literatur ebenfalls hingewiesen.
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Nun findet sich im
Garten von Versailles tatsächlich eine Figur, die als mögliche Inspirationsquelle für die
getriebenen Figuren Géricaults in Abb. 43 gedient haben mochte. Die Skulptur mit dem Titel
Der Jähzornige (Le Colérique) von Jacques Houzeau aus dem Jahr 1680 ähnelt auffallend
stark den laufenden Figuren Géricaults mit ihren um die Schulter geschwungenen Tüchern
und trifft mit ihnen auch im Thema des Ausdrucks von Gemütszuständen zusammen (Abb.
54 u. 55).
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Wirkt die Skulptur in Abb. 54 noch eher statisch und damit den Figuren
Géricaults weniger ähnlich, so bewirkt der etwas nach links verschobene Betrachtungswinkel
in Abb. 55 eine stärkere Dynamisierung der Figurenbewegung, da der Laufschritt über den
Löwen hinweg dadurch besser zur Geltung gelangt – gerade in der spontanen Änderung des
Eindrucks der Figur durch einen leichten Standpunktwechsel kann man die Möglichkeit
erkennen, den Ausdruck des jähen Zornigwerdens am eigenen Leib zu erfahren.
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Möglicherweise hatte Géricault also bei seinen Zeichenaufenthalten in Versailles
Anregungen von dieser Skulptur erhalten, die er im zeitlichen Umfeld seiner Abreise nach
Italien weiter ausarbeitete (was bedeutet, dass die Figuren in Abb. 43 noch vor seiner Reise
nach Italien entstanden sein könnten).
Wendet man den Blick nun wieder zurück an den Ort, wo die Studien der Abb. 39
wahrscheinlich ausgeführt wurden, nämlich nach Rom, so mag man sich vorstellen, wie
Géricault in der Gruppe des Laokoon eine Verbildlichung seines eigenen Gemütszustandes
203
Vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 37.
204
Vgl. Chenique 1991, S. 270. Géricault studierte zwischen 1812 und 1814 in den Ställen von Versailles.
Während seines Engagements bei den Musketieren des Königs im Jahr 1814 scheint die Kompanie jedoch
niemals in Versailles stationiert gewesen zu sein – vgl. ebd., S. 271.
205
„Géricault was often observed sketching in the Parc de Versailles near the Trianon in the company of Saint-
Martin [der Nachname von Géricaults Tante vor ihrer Heirat mit seinem Onkel Jean-Baptiste Caruel; Anm.
G.H.] and her children, and it is possible that by this stage the two may have become romantically linked.“ –
Jiminez 2001, S. 486. Vgl. auch Grunchec 1985, S. 75, Kat. Nr. 26.
206
Vgl. zu dieser Skulptur und der Verbildlichung eines bestimmten Gemütszustandes durch sie Francastel 1930,
S. 121f.
207
Den Hinweis auf diese Möglichkeit verdanke ich Friedrich Teja Bach.
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erkannte – wie Laokoon und seine beiden Söhne von den Schlangen zusammen gezurrt
werden, so nahm sich Géricault vielleicht durch seine unmoralische Affäre und den ständigen
Druck der Geheimhaltung derselben in seiner Freiheit beschränkt und eingeengt wahr. Dieses
Moment der Einengung findet sich auch in dem Bild der Giganten wieder, von denen einer
geradezu von der Felsendecke erdrückt zu werden scheint, die er nur mühsam mit seinem
Rücken und seinem Arm abzustützen vermag (Abb. 49).
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Es gibt zudem eine Zeichnung
Géricaults, die die These von der Verbindung seines Gemütszustandes mit dem Schicksal
Laokoons zu untermauern vermag. Diese wird auf das Jahr 1816 datiert, als sich Gericault
bereits in Italien befand oder kurz davor stand, sich dorthin zu begeben (Abb. 56).
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Rechts
oben ist darauf ein Mann zu sehen, der ein Kind im rechten Arm hält und mit dem anderen
gegen eine Schlange kämpft – wiederum ein Laokoon-Motiv, wie bereits Eitner festgestellt hat
und wie es sich auch in Abb. 29 wieder findet, nun aber in einer eindeutigeren
Ausformulierung (vgl. S. 54, Anm. 179). Der Mann unten rechts erinnert an Studien zum
Rennen der Barberi Pferde, im großen Feld links ist die Trunkenheit Noahs zu sehen,
angelehnt an Michelangelos Ausführung an der Decke der Sixtina.
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In diesem Feld zeichnet
sich unter der später ausgeführten Komposition ein schwer lesbares Frauenporträt ab, das in
Kreide skizziert wurde. Die Arme der Figur in der Trunkenheit Noahs scheinen das Gesicht
dabei auf seltsame Art zu umgreifen (Abb. 57).
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Dieses Gesicht taucht in mehreren
Zeichnungen Géricaults wieder auf und man hat darin die Züge seiner Tante und Mätresse
gesehen.
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Auf diesem Blatt kommen also Géricaults Tante/Geliebte und das Laokoon-Motiv
faktisch zusammen, noch dazu in einer im Hinblick auf seelische Vorgänge äußerst
interessanten palimpsestartigen Schichtung – ein Hinweis darauf, dass Géricault zwischen
beiden möglicherweise einen engen Zusammenhang gesehen hatte.
Der Sprung von der Laokoon-Studie in Abb. 39 zur künstlerischen Leistung der
Transformation der Schlange in ein Tuch scheint nun plausibler zu werden. Nach meiner
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Bazin beschreibt dieses Bild folgendermaßen: „les quatre Géants luttant contre un éboulis de rochers qui
menace de les ensevelir s’agitent dans l’ombre, se détachant en silhouette sur un fond de clarté.“ – Bazin 1987,
S. 316.
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Vgl. dazu und zum Folgenden Laveissière/Michel 1991, S. 351, Kat. Nr. 79. Dies ist die Zeichnung, von der
Eitner in Anm. 179 (S. 54) spricht.
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In Laveissière/Michel 1991 wird eine größere Übereinstimmung mit der Darstellung Michelangelos
suggeriert, was aber bei einer Überprüfung nicht haltbar ist – vielmehr gehen die Differenzen so weit, dass nach
anderen möglichen künstlerischen Vorbildern zu suchen wäre. Für die Figur in der Studie zum Rennen der
Barberi Pferde vgl. Eitner 1983, S. 129, Abb. 115 sowie Whitney 2001, S. 204, Abb. 14.
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In diesem heterogenen Bildraum werden dabei unterschiedliche Berührungsqualitäten deutlich: Die Finger
von Noahs Sohn scheinen sich ins Rückenfleisch des Vaters zu senken, was auf einen direkten Kontakt
hindeutet. Die andere Hand hingegen „rahmt“ das weibliche Gesicht nur und liegt höchstens ganz leicht an den
Haaren an. – den Hinweis auf diese verschiedenen Berührungsqualitäten verdanke ich Melissa Augustin.
212
„Quant au portrait de femme difficilement lisible sous les compositions ultérieures, il revient dans plusieurs
dessins de Géricault, et on y a vu les traits de sa tante et maîtresse, Alexandrine-Modeste Caruel.“ –
Laveissiere/Michel 1991, S. 351, Kat. Nr. 79. Vgl. auch Grunchec 1985, S. 75, Kat. Nr. 26.
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Darstellung wirkt es so, als habe sich Géricault im zeitlichen Umfeld seiner Italienreise mit der
Thematik der Flucht auseinandergesetzt, was für ihn damals von unmittelbarer Bedeutung
gewesen sein musste. Möglicherweise hatte er zu dieser Zeit auch die Anregungen der Skulptur
Houzeaus verarbeitet (Abb. 54 u. 55), die er vielleicht bei seinen Aufenthalten in Versailles
schon vor seiner Abreise kennen gelernt hatte. Die Episode der Herkulessage, mit der sich
Géricault Whitney zufolge in Italien beschäftigte, die vom mit dem vergifteten Blut des
Zentauren Nessos getränkten Mantel handelt, der sich mit Herkules’ Haut verband, sodass er
sie mit abriss, als er den Mantel abstreifen wollte, würde ebenfalls zur Gemütslage Géricaults
in dieser Zeit passen. Damals versuchte er, ein lasterhaftes Leben abzustreifen, was ihm aber
schwerlich gelang – die Affäre mit seiner Tante verfolgte ihn weiterhin während seiner Reise,
wie der weiter oben aus seinem Brief zitierte Ausschnitt verdeutlicht hatte. Das Motiv der
Draperie und das damit verbundene Thema der Flucht waren also bereits durch die
Herkulessage vorbereitet (und möglicherweise auch durch die Skulptur von Houzeau).
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Meine These lautet nun, dass Géricault angesichts von Laokoon, in dessen misslicher Lage er
eine Darstellung seines eigenen Gemütszustandes erkannte, gerade deshalb zu dem
künstlerischen Schritt angeregt wurde, die Schlange in ein Tuch zu transformieren, weil die
Bedrohung durch ein Gewand in der Episode der Herkulessage bereits angelegt gewesen war:
Schlange (Laokoon) und Tuch (Herkules) boten ein wahrlich vortreffliches Mittel, um
Draperie und Bedrohung in einer Form – der des „lebendigen“ Tuches – zu synthetisieren.
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In diesem Zusammenhang ist darauf hinzuweisen, dass Herkules der Nessos-Mantel im Rahmen einer
Eifersuchtsszene zum Verhängnis wurde. Als Herkules mit seiner Frau Deianeira einen Fluss überqueren musste,
bot Nessos seine Hilfe an. Als er jedoch dann die Frau zum gegenüberliegenden Ufer brachte, raubte er sie –
Herkules tötete Nessos mit einem seiner Pfeile, die mit dem giftigen Blut der Hydra getränkt waren: So wurde
auch Nessos’ Blut vergiftet, mit dem er wiederum sein Gewand durchtränkte, als er im Sterben lag. Bevor er
starb, schenkte der tückische Nessos Deianeira aber noch seinen vergifteten Mantel als angeblichen
Liebeszauber. Als ihr das Gerücht zu Ohren kam, Herkules habe sich in Iole verliebt, ließ sie ihm den Mantel
geben, womit sie sich die ungeteilte Gunst Herkules’ sichern wollte. – vgl. Ovid 1994, S. 463-471. Herkules’
Schicksal ist also an eine Affäre bzw. eine unglückliche Liebe gebunden – eine Parallele zu Géricaults
Geschicken. Géricault hatte sich im Zeitraum von 1816-1817 in mehreren Federzeichnungen mit dem Sujet des
Frauenraubs durch einen Zentauren auseinandergesetzt. – vgl. Eitner 1983, S. 104f., Abb. 88-90 sowie Whitney
2001, S. 192, Abb. 1.
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Diese These bietet Anlass, noch einmal zu den Draperien in Abb. 29 zurückzukehren und einen genaueren
Blick auf sie zu werfen. Besonders spannend erweist sich dabei ein Fokus auf die Relation der beiden
männlichen Figuren: Verhalten sich deren angewinkelte Arme noch annähernd spiegelbildlich zueinander, so
sind die ausgestreckten Arme in gegengleicher Bewegung begriffen – der Arm der hinteren Figur weist mit
leerer Hand nach unten, während der Arm der vorderen Figur nach oben weist und das Tuch hält. Diese
Gegensätzlichkeit spiegelt sich nun auch in den Zuständen der Draperien wider: Hängt sie bei der ersten Figur
ruhig und unbelebt über deren linke Schulter, so ist sie bei der zweiten stark bewegt und lebendig, fordert die
Figur zu einer Reaktion. Es wäre hier zu überlegen, ob anhand dieser beiden Figuren nicht zwei Wesenszustände
ein und derselben Person (Géricault?) exemplifiziert werden: Hätte sich eine der Figuren schon mehr oder
weniger vom Geschehen abgewandt, so würde sich die andere immer mehr darin verwickeln und vielleicht nach
rechts fortgerissen werden. Es ist dabei zu beachten, dass die Draperien bei Géricault auch von einem
metonymischen Verhältnis zum weiblichen Körper gekennzeichnet sind: im Sinne einer Kontiguitäts- oder
Berührungsbeziehung. Wie in Abb. 61 sehr schön zu sehen ist, berührt die Draperie des Mannes das Bein des
weiblichen Körpers. Zuletzt sei darauf hingewiesen, dass die Spannungsverhältnisse in Abb. 29 zwischen den
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Die Figur des Herkules und ihr Schicksal (Herkules lässt sich schließlich verbrennen, um den
Qualen ein Ende zu setzen, die ihm der Nessos-Mantel bereitete) erscheint in dieser Lektüre
also gleichsam als Auslöser, als Katalysator im chemischen Sinn, der die Transformation der
Laokoonschen Schlange in ein Tuch initiiert und damit auch die Entwicklungskette in
Bewegung setzt, die ich hier postuliere. In Folge wohnt dem Gewand eine bedrohliche
Wirkung inne, die so in Abb. 43-46 noch nicht wahrnehmbar gewesen war und sich etwa in
Abb. 47 im mittleren Bildfeld der oberen Reihe in Verbindung mit einem Stück Felsen (?) als
dräuendes Gewölk (obwohl hier einschränkend angemerkt werden muss, dass diese Zeichnung
auch vor Géricaults Begegnung mit Laokoon entstanden sein kann – stilistisch lassen sich die
durch schräge Schraffuren modellierten Felsen mit Abb. 43 vergleichen) und dann vor allem in
Abb. 48 zeigt, die Whitney ja auch später ansetzt. Hier scheint Géricault die Transformation
der Laokoonschen Schlange in ein Tuch tatsächlich weiter ausgearbeitet zu haben. Der
Ursprung des Draperiemotivs lässt sich noch daran erkennen, dass dem Gewand keinerlei
Schutzfunktion innezuwohnen scheint, sondern vielmehr eine bedrohliche Gewalt, vor der die
Figuren zwar fliehen wollen, in der sie sich aber in Gestalt des Tuchs verfangen und sie nicht
mehr abzuschütteln vermögen: Sie sind Gejagte ohne Hoffnung auf Rettung. Die bewegten
Draperien in Abb. 48 können dabei auf mehrfache Art gelesen werden: Einmal als formale
Resonanz und Verstärkung der dynamischen Figurenbewegung (bei der rechten Figur schwingt
das Tuch in Laufrichtung aus),
215
aber auch als Verdeutlichung von Eigenleben, das sich nicht
um die Gesetze der Gravitation schert und der Figurenbewegung auch nicht widerstrebt (was
noch als passives Trägheitsmoment gelesen werden könnte), sondern ihr aktiv folgt (was
wiederum bei der rechten Figur zu beobachten ist). Diese missliche Lage bleibt selbst dann
intakt, wenn Géricault das Tuch zu einem Mantel ausweitet, der, statt Schutz zu bieten,
teilweise die Qualität eines unheilschwanger dräuenden Gewölks annimmt, was besonders in
Abb. 47 bei der mittleren oberen Figur deutlich wird. Vor wem oder was all diese gehetzten
und gepeinigten Figuren in Géricaults Studien zu fliehen scheinen, bleibt allerdings unklar. Nie
tritt eine definier- oder identifizierbare Bedrohung ins Bild – auf seltsame Weise scheint die
Bedrohung von den Figuren selbst auszugehen, bzw. von ihren Attributen (den Draperien), vor
denen sie zwar davonlaufen, sie aber in der gleichen Bewegung mit sich fort tragen und nicht
abschütteln können. Neben der Flucht werden diese Zeichnungen auch noch von einem
anderen Thema zusammengefasst: nämlich einer Labilität oder Instabilität der Haltung der
einzelnen Figuren (Zu- und Abwenden, ablassen und verwickeln) auch in der Laokoon-Gruppe gegeben sind, in
der sich ein Sohn dem Vater zuwendet, während sich der andere gerade aus der Schlangenschlaufe
davonzustehlen scheint. Ich danke Melissa Augustin für diese Hinweise und Anregungen.
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Auf diese Lesart hat mich Friedrich Teja Bach hingewiesen.
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Figuren. Gegenüber den in klassizistischen Bühnenräumen „geerdeten“ Darstellern Jacques-
Louis Davids etwa, soll dieses Unsicherwerden des Standes oder des Terrains bei Géricault ein
wichtiger Bildinhalt werden, der für die künstlerische Moderne insgesamt von Bedeutung ist.
In den zuletzt gezeigten Zeichnungen balancieren manche Figuren nur mehr auf einem Bein
(vgl. dazu die Posen der Figuren Flaxmans in Abb. 32), unwegsames Terrain beherrscht die
Szenerien. In Abb. 29 scheinen die dämonenhaften Figuren rechts nicht aus dem Abgrund
aufzusteigen, sondern von der Felskante hinab zu stürzen und die zentrale Figur dabei mit sich
reißen zu wollen – im Verhältnis der Figuren macht sich hier ein Kohärenzproblem bemerkbar:
eine der Figuren hält sich am Tuch fest und zieht es weg, das ganze Ensemble fällt
auseinander.
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Ich möchte an dieser Stelle nur noch einige Marksteine des hier angesprochenen Topos’ von der Instabilität
des Bildraums skizzieren, der in der Moderne virulent wird. Ubl weist darauf hin, dass bei David und Géricault
grundverschiedene Bestimmungen des politischen Raumes vorliegen, die eng mit dem jeweiligen Stabilitätsgrad
der Bildräume zusammenhängen: Hatte David die Bühne des dramatischen Geschehens – besonders
exemplarisch bei Le Serment des Horaces (Der Schwur der Horatier, 1784, Musée du Louvre, Paris, Abb. 94) –
noch als einen markant hervortretenden Boden definiert, der als physisches Widerlager auf die Vorbildlichkeit
Roms für derlei politische Gründungsakte verweist, so wurde hingegen bei Géricault das menschliche und
politische Handeln seines angestammten Orts im Haus, in der Polis oder auf dem Schlachtfeld beraubt.
Stattdessen spielt es sich nun – im Floß der Medusa – auf dem offenen Meer ab, dessen markierungsloser Raum
nur durch die Zirkulationsbahnen von Menschen und Waren artikuliert wird. Diese Ortlosigkeit spiegelt sich
schließlich im Schicksal des Gemäldes selbst wieder, auf das Kemp aufmerksam gemacht hat. – vgl. Ubl 2010,
S. 150 sowie Ubl 2009, S. 149. Hier begegnen wir also den Motiven der Deterritorialisierung, des glatten Raums
und der Ortlosigkeit wieder, deren verschiedene Facetten ich bereits analysiert habe (vgl. dazu S. 36-44). Das
Unsicherwerden des Bodens nimmt auf werkimmanenter Ebene in Géricaults Gemälde Das Floß der Medusa
unmittelbar Gestalt an: Überlebende des Schiffbruchs bezeichneten die gesamte Konstruktion des Floßes
angsterfüllt als „funeste machine“, als tödliche oder fatale Maschine (es ist in diesem Zusammenhang in
etymologischer Hinsicht reizvoll, dass die großen Historiengemälde in den Salons ob ihrer schieren Größe und
Wirkung auf die Rezipienten auch von Rezensenten als „Maschinen“ bezeichnet wurden, grande machine war
ein geläufiger Begriff. – vgl. Eitner 1983, S. 187 sowie Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 130). Die lose
zusammengefügten Bretter verschoben sich auf den Wogen des Meeres, die Schiffbrüchigen blieben in den
Lücken stecken und ertranken oder wurden gar ihrer Gliedmaßen beraubt. – vgl. Palettes 2006 sowie
Savigny/Corréard 2005, S. 53 u. Wedekind 2008, S. 80. Michel spricht im Bezug auf das Floß von einer
„Kastrationsmaschine“ oder in Anlehnung an Grigsby (vgl. Grigsby 2002) von einer „kannibalischen Maschine“.
– Michel 2001, S. 224 bzw. S. 230. Tatsächlich ist man sich bei der Figur ganz links auf dem Floß in Géricaults
Gemälde nicht ganz sicher, ob ihr Unterkörper unter den Planken weiter verläuft oder bereits vom Rumpf
abgetrennt wurde. Zudem ist der untere Bildrand ein Ort des Todes, an dem sich Leichen oder die Leiber
Verwundeter ansammeln (dem Gemälde von Gros vergleichbar, das den Besuch Napoleons bei den Pestkranken
in Jaffa zeigt – vgl. Abb. 2) und der die Metaphorik des Schlunds evoziert (die wiederum gut mit der Thematik
des Kannibalismus korrespondiert, die das Gemälde von Géricault impliziert). – vgl. Ubl 2009, S. 153. Ein
Unsicherwerden des Bildraums lässt sich auch noch in weiteren Gemälden um 1800 erkennen – exemplarisch sei
hier auf Werke von Caspar David Friedrich verwiesen. In Das Eismeer (1823/1824, Kunsthalle Hamburg) kippt
der Boden des Segelschiffes nach links, dessen rechte Flanke bereits von Eismassen begraben wird. In
Kreidefelsen auf Rügen (um 1818, Museum Oskar Reinhart am Stadtgarten, Winterthur) nimmt die Metaphorik
des Schlunds, auf die Ubl hinweist, buchstäbliche Gestalt an: Zwei der Figuren im Vordergrund scheinen Halt zu
suchen, um nicht in den vor ihnen liegenden Abgrund gerissen zu werden. Zu überlegen wäre hier, ob sich in
diesem Gemälde Friedrichs nicht eine topologische Operation manifestiert, wie sie Richard Heinrich ausgehend
von Kants Analytik des Erhabenen analysiert hat: Das über unseren Köpfen dräuende Erhabene stülpt sich in uns
zu einem Abgrund des Gemüts ein – das „über-sinnliche“ Vermögen der Vernunft, das der Mensch angesichts
der Natur in sich entdeckt. – vgl. Heinrich 2009. Es scheint, als hätte diese Einstülpung in Friedrichs Gemälde
Gestalt angenommen (was freilich wiederum einer Superiorität des menschlichen Vernunftvermögens bedeuten
würde). Eine Krise der Stabilität des Bodens bzw. des Standes der Figuren lässt sich auch in der Skulptur
bemerken. Verwiesen sei hier auf die standlosen Skulpturen von Wilhelm Lehmbruck und Auguste Rodin,
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Ich habe hier nun versucht, einen Beitrag zu einer Klärung der zeitlichen Anordnung der
Studien Géricaults zu liefern, indem ich nicht wie Whitney einen starren zeitlichen
Zusammenhang, sondern vielmehr einen loseren angenommen habe, der thematisch jedoch eng
mit dem Lebenslauf Géricaults verknüpft ist – ob die Werke tatsächlich zeitlich so zu reihen
sind, bleibe hier aber dahingestellt, ich habe in diesem Kapitel eine temporale Konstruktion
vorgestellt, die die Beobachtung der Transformation eines Figurenteils (Attributs) und die
thematische Kopplung von Leben und Werk Géricaults als Angelpunkt besitzt. Es sei hier zu
meiner vorgeschlagenen zeitlichen Disposition auch gleich eine relativierende Alternative
angesprochen: Ich habe es zuletzt so dargestellt, als ob Géricault (erst) in Rom auf die
Laokoon-Gruppe gestoßen ist und dann aufgrund seiner Gemütslage und seiner vorangehenden
Beschäftigung mit einer Episode aus der Herkulessage zur Transformation der Schlange in ein
Tuch animiert worden war. Der Umstand jedoch, dass zwei der Motive (Laokoon und das
Reiterstandbild) auf dem Studienblatt (Abb. 39) zur Zeit Géricaults auch noch an einem
anderen Ort als in Rom, nämlich in Versailles, zu finden waren, weist darauf hin, dass dieses
Blatt räumlich und damit auch zeitlich solange nicht definitiv fixiert werden kann, bis die Figur
darauf nicht identifiziert wird, die sich links oben befindet und ein Schwert in der Hand zu
halten scheint. Auf einen zweiten Blick lassen sich jedoch durchaus Anhaltspunkte finden, die
auf eine Entstehung der Studien in Italien und insbesondere in Rom hindeuten – diese
Anhaltspunkte liegen wiederum in Transformationsprozessen begründet. Fasst man die zweite
Figur von links in Abb. 39 ins Auge, so lässt sich die große Ähnlichkeit mit der Figur ganz
oben links nicht leugnen. Die Laufhaltung ist dieselbe, der Kopf der zweiten Figur von links ist
zu Seite gedreht, sodass Ohr und Kinnpartie sichtbar werden (diese Kopfhaltung ähnelt
wiederum der rechts anschließenden Laokoon-Figur, es wäre an dieser Stelle also zu
überlegen, ob nicht nur eine Entwicklungskette einer Figur aus mehreren einzelnen Werken
geknüpft werden kann, sondern ob sich eine derartige Kette nicht auch in einem Werk
entdecken lässt. Im vorliegenden Fall ist aber fraglich, ob die Differenzen zwischen den
Figuren letztlich nicht zu groß sind, um eine kohärente werkimmanente Entwicklung
postulieren zu können). Ein weiterer Unterschied besteht neben der geänderten Kopfhaltung
darin, dass der Gegenstand, den die Figur in ihrer Rechten hält, einer Transformation
dessen Arbeiten am Monument aux Bourgeois de Calais (Das Denkmal für die Bürger von Calais, 1885-1895,
Calais u.a.) eine Figur hervorbrachten, die mit ihrem linken Fuß die Plinthe umfasst und durch ihre
Körperhaltung und Mimik die äußerste Anstrengung zum Ausdruck bringt, die es kostet, um überhaupt stehen
bleiben zu können und sich aufrecht zu halten. Der Topos des unsicheren (Unter)Grundes soll die gesamte
Moderne bis zur zeitgenössischen Literatur durchziehen, in der der Boden topologischen Ein- und
Ausstülpungsoperationen unterworfen wird (Elfriede Jelinek, Die Kinder der Toten, 1995). – vgl. dazu Vogel
2009.
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unterworfen wird: Wirkt er bei der linken Figur wie ein Schwert, so besitzt er rechts noch eher
die unregelmäßige Form einer Keule. Ebendiese liefert wieder einen Hinweis auf die Figur des
Herkules, mit dessen Taten sich Géricault während seiner Italienreise auseinandersetzte. Es
gibt zudem einen weiteren Transformationsprozess, der auf Herkules verweist – allerdings
weniger leicht zu erkennen wie im zuvor besprochenen Fall. In Abb. 45, 46 und 47 lässt sich
ein gemeinsames Motiv entdecken: Eine männliche Figur hält mit einem Arm eine Draperie
über ihren Kopf, während sie sich mit ihrem anderen Arm auf einem Felsen abstützt, auf dem
sie mit einem Bein kniet (von Abb. 45 zu 46 tritt wiederum eine Seitenverkehrung der Figur
auf). Auf der Suche nach einer Vorlage, die möglicherweise benutzt wurde, um in dieses Motiv
transformiert zu werden, wird man erneut bei einer Episode der Herkulessage fündig, die
Géricault auch deutlich als solche erkennbar ausgeführt hat. Es handelt sich um die Episode,
als Herkules den Nemëischen Löwen im Kampf tötet. In einer Federzeichnung (in Whitney
1997 auf das Jahr von Géricaults Italienaufenthalt datiert) zeigt der Künstler Herkules, wie er
gerade mit dem Löwen ringt und zu einem Schlag mit seiner Keule ausholt, während er auf
dem Rücken des Tieres kniet (Abb. 58). Stellt man dieses Blatt nun dem angesprochenen
Motiv aus den Abb. 45, 46 und 47 gegenüber, wird eine frappierende Ähnlichkeit deutlich:
Während die Haltungen der Figuren vergleichbar bleiben, hat sich der Löwe in einen Fels und
die Keule in eine Draperie verwandelt (am ehesten sind dabei wohl Abb. 45 und Abb. 58
miteinander vergleichbar). Ein weiteres mögliches formal-ikonographisches Vorbild, auf das
die Figuren Géricaults rekurrieren, lässt sich in einer künstlerischen Darstellung im Umfeld des
Mithraskults entdecken. Abb. 59 zeigt eine Marmorgruppe, in der der Gott Mithras einen Stier
opfert, um mit dessen Blut die Erde zum Leben zu erwecken. Er kniet dabei ebenfalls auf dem
Tier und eine um seine linke Schulter geschwungene Draperie wogt hinter seinem Rücken. Da
diese Gruppe 1804 an die Vatikanischen Museen in Rom verkauft wurde, ist es vorstellbar,
dass Géricault sie während seines Italienaufenthaltes dort gesehen hatte. Es ist also durchaus
möglich, dass Mithras die – selbst (als klar identifizierbares Motiv) unsichtbar bleibende –
gemeinsame Wurzel für die Herkulesdarstellung Géricaults und die Figuren in seinen Studien
bildet (er spielt gleichsam die Rolle eines Reaktanten im chemischen Sinn).
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Obwohl die zuletzt angesprochenen Transformationsprozesse um Herkules bzw. Mithras
auf Italien respektive Rom verweisen, kann die Möglichkeit nicht gänzlich ausgeschlossen
werden, dass Géricault die Laokoon-Gruppe nicht erst in Italien, sondern bereits vor seiner
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Vgl. zur Mithrasgruppe Toros/Bulls 2002, S. 420. Ich danke Friedrich Teja Bach für den Hinweis auf die
Transformationsprozesse, die auf Herkules bzw. Mithras verweisen. Eitner sieht in Géricaults Federzeichnung
Der Stierzähmer (1816-1817, Musée du Louvre, Paris) Motive von Herkules und Mithras zusammenfließen. –
vgl. Eitner 1983, S. 109 u. ebd., Abb. 93. Vgl. dazu auch Whitney 2001, S. 207.
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Abreise kennen gelernt hatte, wozu es auch verschiedene Anlässe gegeben hätte. Ich habe
bereits darauf hingewiesen, dass sich das Original von 1798 bis 1815 als Kriegsbeute in Paris
befunden hatte (vgl. S. 53f., Anm. 178). Weiter befand sich ja in der Gartenanlage von
Versailles, die Géricault zu Studienzwecken und wegen seiner Tante vor seiner Abreise nach
Italien öfter aufsuchte, eine Kopie der Gruppe (und auch Berninis Reiterstandbild).
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Schließlich gibt es Werke, die zwar nicht eindeutig Laokoon zeigen, aber in denen sich
zumindest ein Laokoon-Motiv finden lässt und die bereits vor Géricaults Reise entstanden sein
könnten. Eines dieser Werke wurde hier bereits gezeigt (Abb. 56), zusätzlich ist auf ein Werk
zu verweisen, das einen nackten Gefangenen zeigt, der mit einer Schlange kämpft, die sich um
seinen Arm wickelt und das von Eitner in den Zeitraum von 1814 bis 1816 datiert wird, also
ebenfalls bereits vor Géricaults Abreise entstanden sein kann.
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Es ist also auch möglich, dass
er schon zuvor seine Begegnung mit Laokoon in seinen Werken verarbeitete und in Rom nach
seiner Beschäftigung mit der Herkulessage wieder auf diese Auseinandersetzung zurückgriff.
Vielleicht liegt so den Darstellungen der Gigantomachie bereits Géricaults Auseinandersetzung
mit Laokoon zugrunde (zumindest der Abb. 47, urteilte man nach der bedrohlichen Qualität,
die das Tuch darin erlangt). Ungeachtet aber des genauen Zeitpunktes, an dem er die Laokoon-
Gruppe nun tatsächlich kennen lernte, muss dieses Motiv für den Künstler in seiner damaligen
Gemütslage von unmittelbarer Bedeutung gewesen sein.
Ich will diese Gegenüberstellung von Leben und Werk nun noch etwas weiterführen: Als
Géricault aus Italien nach Paris zurückkehrte, war die Liebesaffäre mit seiner Tante
keineswegs zu einem Ende gekommen, sondern flammte im Gegenteil von neuem auf.
Whitney schreibt hierzu:
„Géricault’s disorientation [bei seiner Rückkehr von Italien nach Paris; Anm. G.H.]
was no doubt exacerbated by developments in his personal life. His guilty, passionate
love affair with his young aunt reignited virtually as soon as he reached Paris, and the
allegories, some of which bear moralizing titles written in Géricault’s own hand, such
as Man Tearing Himself from the Arms of Vice, presumably have autobiographical
overtones.“
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Wie aus diesem Zitat ersichtlich wird, beschäftigte sich Géricault also nach seiner
Rückkehr aus Italien aufgrund seiner anhaltenden Affäre mit seiner Tante weiterhin in
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Ein Interesse für die Gruppe wäre in seiner klassizistischen Phase von 1814 bis 1816 durchaus plausibel –
vgl. S. 53, Anm. 176 sowie Eitner 1972, S. 16.
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Vgl. Eitner 1971a, S. 64, Kat. Nr. 27.
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Whitney 1997, S. 197. Zu dieser persönlichen Desorientierung kam damals eine Unsicherheit Géricaults über
seine Karriere hinzu, was sich in einer heterogenen Mischung aus verschiedenen Themen und Stilen
manifestierte. – Vgl. ebd.
71
Form moralisierender Allegorien mit dem Thema der Bestrafung eines falschen oder
lasterhaften Verhaltens. Die von Whitney genannte Allegorie des Mannes, der sich den
Armen der Personifikation des Lasters entreißen will, wird in Zusammenhang mit einem
anderen Werk als dessen Pendant gesetzt (Abb. 60 u. 61). Beide Sujets antworten einander
gemäß den Oppositionen: Tugend – Laster, (widerstrebende) Kraft – (hingebungsvolle)
Wollust, Bewegung – Ruhe.
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Zeigt die erste Zeichnung eine männliche Figur in
Bewegung von hinten, die sich dem Laster entreißen will, so zeigt die zweite Zeichnung
eine männliche Figur von vorne, gestützt auf die Wolllust, der sie sich schon hingegeben zu
haben scheint, die rasende Personifikation des Wahnsinns hinter ihr. Beide Zeichnungen
sind von bewegter Draperie und einem Gekräusel gekennzeichnet, das sich teilweise als
Schlangen identifizieren lässt – Motive, die wir bereits bei Flaxman kennen gelernt haben
und die in etlichen Werken Géricaults auftauchen. Im Zusammenhang mit den beiden
zuletzt genannten Zeichnungen werden in der Literatur auch noch weitere Werke gezeigt,
die sich wiederum um das Thema der Flucht oder Verfolgung drehen (Abb. 62 u. 63). In
beiden Zeichnungen taucht eine Figur mit gekräuselten Haaren auf, die in Abb. 62 ein
Tuch um die Schulter geworfen hat, eine Fackel in der rechten Hand und nun deutlich
erkennbar Schlangen in der linken hält (die „Schlangengeißeln“, wie sie Eitner bezeichnet,
vgl. S. 55, Anm. 182). Hier ist darauf zu verweisen, dass auch eine der Figuren Flaxmans
eine Fackel hält (Abb. 36).
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In Abb. 63, deren kürzelhafter Stil an Abb. 45, 46 und 53,
die schrägen Schraffuren darin hingegen an Abb. 43 und 47 erinnern (was, neben dem
Thema, für eine Entstehungszeit in Italien spricht), ist diese Figur zwar nur schematisch am
rechten Bildrand angedeutet, die Ähnlichkeit zwischen beiden ist aber dennoch
unübersehbar. In der Literatur herrscht über die thematische Zusammengehörigkeit der
Werke mit allegorischen Sujets (Abb. 29, 60-63) mehr Einigkeit als über deren Datierung.
Da von dieser Frage auch die zeitliche Einordnung von Abb. 29 betroffen ist, sollen hier
einige der unterschiedlichen Stimmen wiedergegeben werden: Bazin verweist, nachdem er
die Zusammengehörigkeit der Allegorien bekräftigt hat, neben dem Bild von Guérin, mit
dem er Abb. 29 in Verbindung bringt (vgl. S. 54, Anm. 179) noch auf ein weiteres Bild,
das auf dem Salon von 1812 ausgestellt war: ein Gemälde von Pierre-Félix Trézel, das die
Flucht Kains nach dem Mord an Abel zum Inhalt hat. Bazin bringt nun Abb. 62 mit der
Flucht Kains in Verbindung und sieht das Gemälde von Trézel als mögliches Vorbild für
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Vgl. Laveissière/Michel 1991, S. 355, Kat. Nr. 96.
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In Lochnan 1988, S. 202-204, werden diese beiden Werke als Vergleichsbeispiele gegenübergestellt.
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Géricault.
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Das Allegorische Sujet (Abb. 29) aber aufgrund dieser Beobachtungen
mitsamt den übrigen Allegorien im zeitlichen Umfeld von 1812 anzusiedeln, wäre meiner
Ansicht nach jedoch verfrüht, da sie wohl alle nicht mit Géricaults damaligem Stil
zusammenpassen würden (vgl. Abb. 50 u. 51). Grunchec hingegen ordnet Abb. 62 und 63
der italienischen Periode Géricaults zu, was eine spätere Datierung bedeuten würde
(nämlich um 1816/17).
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Im Ausstellungskatalog der National Gallery of Canada wird
Abb. 62 noch später, nämlich um 1818 datiert, als Géricault im Wissen lebte, dass seine
Affäre bald aufliegen und Ungnade über die gesamte Familie bringen würde.
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Die
Komposition des Blattes antizipiert bereits die wogende Masse von Figuren auf dem Floß
der Medusa.
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Allerdings wird auch angemerkt, dass die deutliche horizontale
Schraffierung in Abb. 62 klar den Einfluss John Flaxmans verrät (vgl. Abb. 30-36), mit
dessen Werken sich Géricault ja vornehmlich in den Jahren 1814 bis 1816
auseinandergesetzt hatte.
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Whitney schließlich bringt die Werke mit allegorischem Inhalt
mit Géricaults wiederentbrannter Affäre in Verbindung und siedelt sie deshalb (und auch
aus stilistischen Erwägungen) ebenfalls um 1818 an. Verweist die sorgfältige
Binnenmodellierung der männlichen Figur durch Schraffur in Abb. 60 tatsächlich auf
spätere Werke Géricaults (Abb. 45 und 46 weisen wenig bis keine Binnenmodellierung
auf), so sind Abb. 61 und 62 von einer gewissen Flüchtigkeit in der Ausführung geprägt,
die sie mit Abb. 43 vergleichbar macht.
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Abb. 62 wird ja von Grunchec auch der
italienischen Periode Géricaults zugeordnet (s.o.), was thematisch mit seiner „Flucht“
zusammenfallen würde. Allerdings gibt Abb. 62 bei genauerem Hinsehen gar keine Flucht
wieder, da die männliche Figur nicht aktiv flieht, sondern von Dämonen fortgerissen wird.
Zudem machen sie die Merkmale des verblassenden Hintergrundes und der horizontalen
Schraffur unmittelbar mit Abb. 29 vergleichbar, die ja von einigen Autoren um 1818
datiert wird (auch die Gesichtszüge der männlichen Figur in Abb. 29 und der laufenden
Figur in der linken Bildhälfte von Abb. 62 ähneln sich, was für eine zeitliche Verbindung
spricht – handelt es sich bei der laufenden Figur in Abb. 62 also doch um den
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Vgl. Bazin 1987, S. 318. Die Ähnlichkeit zwischen Abb. 29 und dem Bild von Guérin wäre jedoch allererst
ebenso zu prüfen wie die zwischen Abb. 62 und dem Gemälde von Trézel.
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Vgl. Grunchec 1985, S. 67.
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Vgl. Lochnan 1988, S. 203. Eitner, der Abb. 62 um das Jahr 1818 datiert, behauptet, dass sämtliche
allegorischen Zeichnungen Géricaults einen Zusammenhang mit seiner unglückseligen Liebesaffäre besitzen. –
vgl. ebd., S. 204. Speziell zur Abb. 62 heißt es dort: „Drawn by fate into a situation from which there was no
escape, a victim of a tragic passion in a society whose moral and legal code he had violated, Géricault must have
identified fully with his subject.“ – Ebd.
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Vgl. ebd.
227
Vgl. ebd., S. 204 bzw. 203.
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Die sich überhaupt schwer in das Gigantomachie-Projekt eingliedern lässt – hier wäre eine mögliche
Verbindung des Blattes zum Allegorien-Werkkomplex in Erwägung zu ziehen.
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Protagonisten und damit um Flucht?). Wenn auch vieles dafür spricht, dass Géricault
Inspirationen für seine allegorischen Werke bereits früh erhalten haben mag,
229
würde ich
eher eine Datierung der Werke um Géricaults Rückkehr nach Paris für vertretbar halten –
zumindest was einige der Allegorien betrifft. Man darf hier nicht den gleichen Fehler wie
bei der Gigantomachie-Gruppe begehen und die Werkserie der Allegorien als starren,
zeitlich unbeweglichen monolithischen Block sehen. Beide Werkgruppen zeigen stilistische
Phänomene, die man mit Ludwig Wittgenstein vielleicht als Familienähnlichkeit
bezeichnen könnte: Vergleichbare Merkmale ziehen sich durch die Blätter beider Gruppen,
die sonst jedoch ganz unterschiedlich und nicht zu vergleichen sind, verbinden die
einzelnen Blätter und schließlich auch die beiden Werkkomplexe selber über die Zeit
hinweg. Der eine Faden, der sich durch sämtliche Werke zöge, kann nicht gefunden
werden, dafür aber mehrere kleinere Fasern, die sich immer wieder überkreuzen, aber nie
nahtlos aneinander schließen. Unter den einzelnen Blättern zeigt sich so eine
verwandtschaftliche – familienähnliche – Überlappungsstruktur und keine stabile Essenz,
die man herausdestillieren könnte.
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Nach dieser etwas lockeren Ordnung würde ich Abb.
29 und Abb. 60 später (um 1818), Abb. 61 und 62 hingegen früher (um 1817) und Abb. 63
noch früher einordnen (um 1816). Temporale Einteilungen bleiben aber im Werk
Géricaults ein diffiziles Unterfangen – die angesprochene Struktur der Familienähnlichkeit
lässt erarbeitete zeitliche Konstruktionen leicht wieder wie Kartenhäuser in sich
zusammenstürzen. Vielleicht kann aber an dieser Stelle zusätzlich zu stilistischen
Überlegungen wieder eine thematische Beobachtung zu Hilfe genommen werden: Ein
klarer Unterschied zu den zuvor gezeigten Werken der Gigantomachie-Gruppe, der sich in
allen diesen Zeichnungen (Abb. 60-63) finden lässt, ist ja der Umstand, dass nun stets
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Etwa durch das auf dem Salon von 1812 ausgestellte Gemälde, auf das Bazin hingewiesen hat (vgl. S. 71f.,
Anm. 223) oder durch Flaxmans Illustrationen zu Aischylos, die 1803 in einer französischen Edition erschienen
sind (vgl. S. 53, Anm. 177). Da Géricaults Allegorien mit einer Auseinandersetzung mit Flaxmans Illustrationen
verbunden zu sein scheinen, wäre hier ein genauer Fokus auf die Frage zu lenken, in welchen Zeiträumen
Géricault der Kontakt mit Werken Flaxmans möglich war – neben dem 1803 in Frankreich erschienen Aischylos
ist ja noch auf die Auseinandersetzung mit der Ilias und der Odyssee in den Jahren von 1814 bis 1816 zu
verweisen und auf die Anregungen, die der Künstler wahrscheinlich von der Divina Commedia erhalten hat,
worauf bereits am Beginn des zweiten Abschnitts dieses Kapitels hingewiesen wurde. Dies würde auch zu einer
Klärung der Frage beitragen, ob einige der Allegorien zeitlich bereits vor seiner Abreise nach Italien anzusiedeln
wären, was thematisch ja zum Beginn der Liebesaffäre mit seiner Tante passen würde. Die doch starken
stilistischen Spannungen, die aus einer derartigen Einteilung resultieren würden, geben aber Anlass zur
Annahme einer zeitlichen Anordnung, in der sich die Allegorien im Zeitraum von Géricaults Italienaufenthalt
bzw. kurz darauf ansiedeln. Einflüsse von Illustrationen Flaxmans müssen ja auch nicht unmittelbar zu dem
Zeitpunkt in Werke Géricaults eingeflossen sein, als er sich mit jenen auseinandersetze, sondern können auch
weitergewirkt haben und erst später manifest geworden sein.
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Zum Konzept der Familienähnlichkeit vgl. Wittgenstein 2006 sowie auch das schöne Zitat aus Wittgensteins
Bemerkungen zu Frazers Golden Bough: „Das Auffallendste scheint mir außer den Ähnlichkeiten die
Verschiedenheit aller dieser Riten zu sein. Es ist eine Mannigfaltigkeit von Gesichtern mit gemeinsamen Zügen,
die da und dort immer wieder auftauchen.“ – Wittgenstein 1989, S. 40.
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identifizierbare Figuren der Bedrohung ins Bild treten, die bei der Gigantomachie-Gruppe
noch anonym geblieben war. Thematisch würde dies natürlich mit Géricaults neu
entflammter Affäre und den von ihr ausgehenden moralischen Gefahren gut
korrespondieren.
V.
Nachdem im vorangehenden Abschnitt eine Analyse von Werken Géricaults anhand einer Art
Psychographie vorgenommen wurde, das heißt einer Betrachtung der möglichen Reflexe von
Lebensumständen des Künstlers in seinen Werken, soll nun die (Re)Konstruktion der
Entwicklungskette fortgesetzt werden, wie ich es mir ja am Anfang dieses Kapitels zum Ziel
gemacht habe. Dazu soll im Weiteren untersucht werden, ob die männliche Figur in Abb. 29
und deren Schicksal in den darauf folgenden Werken Géricaults eine Rolle spielen, und wenn
ja, welche. In der Literatur wird darauf hingewiesen, dass die Zeichnung mit dem
Allegorischen Sujet (Abb. 29) stilistisch und damit auch zeitlich den Zeichnungen nahe steht,
die Géricault als Studien für das Floß der Medusa angefertigt hatte, darunter auch die Studie
zur Meuterei auf dem Floß (Abb. 64).
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Tatsächlich scheint Géricault hier die zentrale Figur
seiner Zeichnung mit Allegorischem Sujet wieder aufzunehmen, nämlich in der männlichen
Figur ganz rechts, die ein wehendes Tuch mit ihrem ausgestreckten linken Arm hochhält
(Abb. 65). Diese bemerkenswerte Figur scheint sich in buchstäblich blinder Raserei (das
Tuch schlingt sich um ihre Augen) mit einem Beil
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in der rechten Hand in die Fluten zu
werfen, bzw. sich gegen die von rechts herannahende Naturgewalt (die Welle) zu richten,
wobei beide in einem mimetischen Verhältnis zueinander stehen: Géricault hat Tuch und
Welle einander angeglichen.
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An diesem Punkt kommt auch das Verhältnis von Natur und
Kultur ins Spiel, die blinde Raserei ähnelt sich den Gewalten der Natur an, auch der
Kannibalismus, der ja kurze Zeit später auf dem Floß noch stattfinden sollte, kann aus einer
eurozentrischen Perspektive als ein Herausfallen des Menschen aus der Kultur gedeutet
werden (und wurde auch von Zeitgenossen so gedeutet).
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Die Verfolgung und Bedrohung
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„The technique of the Rouen Allegory [Abb. 29; Anm. G.H.] resembles that of certain pen-and-ink drawings
securely datable to 1818-19, among them several studies for the Raft of the Medusa, such as the one in
Dusseldorf depicting the “father and son” group and the elaborate Mutiny composition in Amsterdam [Abb. 64;
Anm. G.H.].“ – Whitney 1997, S. 196.
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Eine Waffe war ja bereits in der Zeichnung vorhanden, mit der dieser Aufsatz begann (Abb. 29): dort ist es
kein Beil, sondern ein Dolch, der links neben dem rechten Fuß der vorderen Figur liegt.
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Für diese und folgende Beobachtung bzw. Überlegung danke ich Wolfram Pichler.
234
Die Natur-Kultur Dichotomisierung zeitigt mitunter zu problematisierende Ausfaltungen. Die (vermeintliche,
konstruierte) Kluft zwischen Kultur und Natur hat das Denken der westlichen Gesellschaften spätestens seit der
Renaissance nachhaltig und tief greifend geprägt. Das Projekt von Claude Lévi-Strauss war es unter anderem,
eine neue, nicht-eurozentrische Sichtweise zu etablieren und dadurch diese Kluft überwindbar zu machen. Wird
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durch Gewalten, die sich wie der Nessos-Mantel nicht abschütteln lassen und von Géricault
teils anonym angedeutet (im Gigantomachie-Projekt), teils identifizierbar ausformuliert
worden waren (in den Allegorien), hat sich in dieser Studie Géricaults zu einer blinden
Raserei ausgeformt – was eine Meuterei ja ihrem Wesen nach auch ist: der radikale Umsturz
einer sozialen Hierarchie, der blind ist für Unterschiede von Stand, Status und Herkunft.
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Wie man sich erinnert, ist das Moment einer Einschränkung der Sicht bei Géricault schon
früher aufgetreten, nämlich in der Studie nach John Flaxman, in der sich ein Tuch über das
Gesicht eines Mannes legt (Abb. 51). Dass dieses Moment der Blindheit für Géricault von
eminenter Bedeutung gewesen sein musste, zeigt diese Studie (Abb. 66). Darin hat Géricault
vier einzelne Studien zu der rasenden Figur mit Beil ausgeführt. Gemeinsam ist allen vier,
dass der Mann stets mit einem Moment der Einschränkung seiner Sicht, der Blindheit,
konfrontiert wird. Im Zusammenhang mit der Fragestellung dieses Kapitels lohnt es sich,
nach dieser grundsätzlichen Charakterisierung noch etwas länger bei der Figur zu verweilen.
Einerseits ist sie durchaus historisch über den Bericht der Überlebenden Corréard und
Savigny zu belegen, oder anders gesagt: In ihr verdichten und verflechten sich wohl mehrere
Erzählstränge dieses Berichts zu einem semantisch aufgeladenen Knoten. Bereits am Tag
nach der ersten Nacht auf dem Floß berichten beide von schrecklichen Vorfällen: Der
Verstand der Schiffbrüchigen ist schon zerrüttet, Trugbilder und Gesichte tauchen vor ihnen
auf. Die einen glaubten Land zu sehen, die anderen Schiffe – manche warfen sich freiwillig
ins Meer, wahrscheinlich aufgrund derartiger Sinnestäuschungen.
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Die zweite Nacht nahm
sich noch schrecklicher aus: Auf dem wogenden und stürmischen Meer mussten die
Schiffbrüchigen um ihr Leben fürchten, diejenigen von ihnen, die nicht den stabilsten Teil des
Floßes in der Mitte erreichten, kamen fast alle um.
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Die Soldaten und Matrosen hielten sich
für verloren und wollten sich die letzten Momente ihres Lebens mit Alkohol versüßen. In eine
autodestruktive Raserei verfallen, fassten sie den Plan, die Stricke und Seile der
Floßkonstruktion zu zerstören und diese damit zum Untergang zu bringen. Einer dieser
Kannibalismus als ein Herausfallen aus der Kultur gedeutet, so weist dies auf einen stark eurozentrisch
geprägten Kulturbegriff hin, der Gesellschaften mit kannibalischen Praktiken den Kulturstatus abspricht.
Kannibalismus kann aber keineswegs (was aus dieser Absprache resultieren würde), als bloße Naturgewalt
gedeutet werden. Um auf diese Problematik aufmerksam zu machen, spreche ich also explizit von einer
„eurozentrischen Perspektive“. Ich danke Mirko Zschaubitz für diese kritischen Anmerkungen zum Verhältnis
Natur-Kultur.
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Zu einer politischen Lektüre des Kannibalismus, die in ihm eine utopische Trope der Gleichheit erkennt, vgl.
Grigsby 2002, S. 224 sowie Wedekind 2006, S. 112. Obwohl die vorangehende Meuterei und der Kannibalismus
Hierarchien innerhalb des sozialen Körpers der Schiffbrüchigen unterminierten, so wird doch nach Grigsby in
der Szene der Sichtung der Argus im ausgeführten Gemälde um den Mast des Floßes herum eine Art „Elite“
bewahrt, nämlich in den Figuren von Corréard und Savigny – vgl. Grigsby 2002, S. 181. Ich werde auf diese
Problematiken näher im dritten Kapitel dieser Arbeit eingehen.
236
Vgl. Savigny/Corréard 2005, S. 54.
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Vgl. ebd.
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Meuterer trat mit einer Axt an den hinteren Rand des Floßes und begann damit, die Seile zu
zerhauen. Dieser Axtführer wurde schließlich durch einen Säbelhieb getötet, Corréard und
Savigny schildern ihn als groben Mann von riesenhafter Größe.
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Zu einem späteren
Zeitpunkt in ihrem Bericht thematisieren die beiden Autoren erneut Ausfallserscheinungen,
die sie nun auch an sich selbst bemerken: Während einige in offenbare Raserei verfallen,
stürzen sich andere in die See. Manche der Schiffbrüchigen wähnen sich noch an Bord der
Medusa, künden von Schiffen oder einer Stadt mit Reede. Savigny nahm eine liebliche
Landschaft wahr, Corréard hingegen berichtet, sich in Italien zu wähnen. Den Grund für diese
deutlichen Symptome der Sinnesverwirrung sehen beide in einem tropischen Hirnfieber, das
vom Geist der Schiffbrüchigen Besitz ergriffen hatte.
239
Schließlich kommt es auf dem Floß
nach der ersten großen Meuterei zu einem erneuten Blutbad: Als einer der Verschwörer
bemerkt, dass der geplante Anschlag aufgeflogen ist, nimmt er die letzte Axt, die sich noch
auf dem Floß befand, geht damit nach dem Vorderteil der Holzkonstruktion, hüllt sich sodann
in ein Tuch, das er um die Brust geschlagen hatte und stürzte sich so ins Meer. Kurz darauf
wurde die angegriffene Ordnung wieder hergestellt.
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Die sich mit Beil und Tuch ins Meer
stürzende Figur auf der Meutereistudie von Géricault vereint also mehrere Stränge und
Ebenen des Berichts in sich. Sie verweist auf den zerrütteten Verstand der Schiffbrüchigen,
auf Trugbilder und Gesichte und steht stellvertretend für all jene, die sich aufgrund dieser
Phantasmen ins Meer gestürzt hatten. Im Zusammenhang mit der ersten Meuterei bündelt sie
die autodestruktiven Kräfte in sich, die bei diesem Gewaltakt freigesetzt wurden und erinnert
an den hünenhaften Meuterer, der die Seile zerhauen wollte. Am nächsten kommt Géricaults
Figur wohl die Passage im Bericht, in der von dem Meuterer gesprochen wird, der sich mit
der letzten verbliebenen Axt und in ein Tuch gehüllt ins Meer stürzt. Dieser Vorfall ereignet
sich jedoch zu einem Zeitpunkt, der später als die erste große Meuterei anzusiedeln ist, die
Géricault in seiner Studie ja dargestellt hat. Mit den verschiedenen Passagen des Berichts hat
der Künstler so auch unterschiedliche Zeitebenen in einer Figur verdichtet.
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Einerseits ist
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Vgl. Savigny/Corréard 2005, S. 55. Diese Figur taucht auch in einer anonymen zeitgenössischen Lithographie
auf: Sie kniet auf den Floßplanken und zerschlägt mit einer Axt die Taue. – vgl. Eitner 1983, S. 161, Abb. 150.
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Vgl. ebd., S. 58-60.
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Vgl. ebd., S. 65.
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Diese künstlerische Strategie der temporalen Verdichtung lässt sich auch im Moment erkennen, der letztlich
als Großgemälde ausgeführt wurde: in der ersten Sichtung der Argus. Die Schiffbrüchigen bekamen die Brigg
Argus, die auf die Suche nach Überlebenden geschickt worden war, zweimal zu Gesicht, wobei sie beim ersten
Mal noch nicht entdeckt wurden (wie im ersten Kapitel angemerkt, bleibt in diesem Moment den
Schiffbrüchigen ein reziproker Blickwechsel untersagt). Corréard und Savigny schildern diese erste Sichtung,
Augenblick aufkeimender Hoffnung, folgendermaßen: Ein Offizier entdeckte plötzlich ein Schiff am Horizont,
von dem einzig die Mastspitze erkennbar war. Freude machte sich daraufhin unter den Schiffbrüchigen breit, die
sofort darangingen, einige Tonnenreifen geradezubiegen und Tücher an deren Enden zu binden. Ein Mann stieg
mit diesen kleinen Flaggen auf den Mast und bewegte sie hin und her. Nachdem das Gemüt der Schiffbrüchigen
eine halbe Stunde lang zwischen Furcht und Hoffnung zerrieben worden war, verschwand die Argus jedoch
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diese Figur also durch den Bericht von Corréard und Savigny belegbar, insofern historisch
fest verankert. Andererseits ist sie aber auch eine allegorische, ahistorische Figur. Gerade sie
ist befähigt, in ihrer Gestalt die Schrecken auf dem Floß zu versinnbildlichen: die wütende,
(selbst)zerstörerische Raserei, mit der sich die Schiffbrüchigen gegenseitig bekämpfen und
niedermetzeln, die Trugbilder, die ihre Sinne täuschen, schließlich die Hoffnungs- und
Orientierungslosigkeit, die die Passagiere mit der Zeit immer stärker ergreift. Die Figur, die
Géricault geschaffen hat, ist in mehrfacher Hinsicht eine Ausnahme und fällt buchstäblich aus
dem Rahmen, den die übrigen Figuren und das Floß bereitstellen. Zum einen ist sie merklich
größer und kräftiger als die meisten anderen Gestalten auf dem Floß. Corréard und Savigny
beschreiben zwar einen der Meuterer als grob und von riesenhafter Größe – aber diese Größe
entrückt die Figur auch dem restlichen Geschehen und macht sie einer anderen Sphäre
zugehörig. Zum anderen scheint sie hinsichtlich ihrer Entstehung den anderen
Schiffbrüchigen gegenüber ursprünglicher zu sein: Man beachte die dünne Umrisslinie des
Tuchs, die sich in Abb. 65 unterhalb der Schulter und des Arms des Mannes mit verschatteten
Zügen abwärts bewegt. Woher rührt dieser Schatten, der auf diese Figur fällt? Kommt er vom
Tuch oberhalb von ihr? Die Allegorie scheint auf die Figuren um sie herum einzuwirken,
wieder am Horizont. Daraufhin wurde ein Zelt gefertigt, um sich etwas vor der sengenden Sonne schützen zu
können. – vgl. Savigny/Corréard 2005, S. 70f. Nach dieser lähmenden Entmutigung kommt es aber zu einer
erneuten Sichtung: Als ein Oberkanonier kurz aus dem Zelt ging, um sich auf dem Floß umzusehen, kam er mit
einem lauten Schrei zurück. Die Brigg hatte sie entdeckt und war noch höchstens eine halbe Stunde vom Floß
entfernt. Selbst diejenigen, die wund an Beinen und Füßen waren und sich schon seit mehreren Tagen nicht mehr
aufrichten hatten können, schleppten sich zum Hinterteil des Floßes. Jeder griff nach Tüchern oder anderem
Leinenzeug, um der sich schnell nähernden Brigg Zeichen zu geben. Diese hatte das Floß auf ihrer Rückfahrt mit
Hilfe eines Fernrohres entdeckt. – vgl. ebd., S. 71-75. Liest man diese Schilderungen, so wird deutlich, dass
Géricault im ausgeführten Gemälde zwei voneinander getrennte Episoden verschmolzen hat: Spricht die
Entfernung der (fast unsichtbaren) Argus auf dem Gemälde noch von der ersten Sichtung durch die
Schiffbrüchigen, so das aufgebaute Zelt und das Verhalten der Passagiere, die sich nur mehr über das Floß
schleppen können, für die zweite Sichtung durch die Argus (es ist also nie zu einem reziproken, wechselseitigen
Erkennen/Entdecken von Schiffbrüchigen und Argus gekommen). Vgl. zur Strategie der temporalen Verdichtung
verschiedener Erzählstränge bei Géricault auch Eitner 1983, S. 167 sowie Simon 2001; Grigsby 2002, Kapitel 4
u. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 130. Eine anonyme zeitgenössische Lithographie verfolgt die umgekehrte
Verdichtungsoperation von Géricault (Abb. 93): Die Argus ist so nah wie bei der zweiten Sichtung, auch das
Zelt ist aufgebaut, das Verhalten der Schiffbrüchigen ähnelt aber dem bei der ersten Sichtung (es ist eine Figur
auf dem Mast zu sehen, die mit kleinen Fähnchen an einer Stange winkt). – vgl. Eitner 1983, S. 161, Abb. 151.
Géricaults Gemälde unterscheidet sich in der zeitlichen Struktur seiner Erzählung so von einem
„spätmittelalterlichen Simultanbild“ (Kluckert 1974), das sich aus distinkten Zeitphasen zusammensetzt
(wodurch eine temporale Sukzession suggeriert werden soll). Bei Géricault verschmelzen hingegen
Vergangenheit (die erste Sichtung der Argus) und Zukunft (die zweite Sichtung) zu einer spannungsvollen
Gegenwart. Es wäre hier zu fragen, ob diese Struktur zeitlicher Verdichtung oder Überlagerung als spezifisch
modernes Moment gelesen werden kann (zumindest treten räumliche – und damit auch zeitliche –
Überlagerungen in der Moderne vermehrt auf. – vgl. dazu Pichler 2010, bes. S. 118-121). Durch die bei
Géricaults Gemälde vorliegende temporale Verdichtung, in der Vergangenheit und Zukunft spannungsvoll
miteinander verflochten sind, wird somit auch die Rede von Lessings „fruchtbarem Augenblick“ problematisiert,
der ja auf der Vorstellung eines homogenen, in sich konsistenten Zeitschnitts basiert (beim Floß der Medusa
kann man aber nicht mehr von einem oder – wie bei spätmittlelalterlichen Simultanbildern – von mehreren
voneinander getrennten Zeitschnitten sprechen). Zu einem Versuch, das Gemälde Géricaults mithilfe des
fruchtbaren Augenblicks zu analysieren, vgl. Zerner 1993, S. 569.
78
ohne wirklich unter ihnen zu sein. Zudem löst sie ihr Bewegungsimpuls aus dem
Gestaltenverbund. Sie steht nicht mehr wirklich auf dem Floß und stürzt sich von dessen
Hinterteil in die Fluten. Vielmehr fliegt sie bereits, ein Eindruck, der durch die Position ihres
Beckens und dessen horizontale Verlängerung durch das Tuch bekräftigt wird. Wenn es
zutrifft, dass das Figurenkonglomerat um den verschatteten Mann tatsächlich später
hinzugefügt wurde, wofür die dünne senkrechte Umrisslinie der Draperie spricht, dann ist
nach den Gründen dieser Addition zu fragen. Einerseits vollendet diese Ansammlung von
Gestalten natürlich den Bogen, den Géricault von der betenden Figur am Vorderteil des
Floßes links zur Figur mit Tuch und Beil rechts aufspannt und der von aufkeimender
Hoffnung zu vernichtender Hoffnungslosigkeit verläuft. Andererseits dienen diese Figuren
aber auch dazu, die primäre Präsenz der sie überragenden Gestalt zurückzunehmen. Géricault
schien also angesichts der Entscheidung, welches Schicksal denn dieser Figur letztlich in der
Studie zufallen sollte, eine gewisse Unsicherheit oder ein Unbehagen zu verspüren. Eine
These wäre, den Grund für dieses Missbehagen auf Seiten des Künstlers – das schließlich zur
angesprochenen Rücknahme von Prominenz durch Addition führen sollte – genau in dem
Widerspruch und in der Spannung zu verorten, die diese Figur bestimmen: in der Spannung
zwischen historischer Belegbarkeit und zeitloser Allegorie.
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Das Ungleichgewicht zwischen
diesen widerstrebenden Kräften (die Figur war Géricault wohl bereits in der Meutereistudie zu
allegorisch aufgeladen), sollte in Folge zu weiteren Änderungen führen, die über das eine
Studienblatt hinausreichen.
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Diesen werde ich mich nun zuwenden.
Interessant ist zu beobachten, was im Vergleich mit der Studie zur Meuterei schließlich im
ausgeführten Monumentalgemälde Géricaults, dem Floß der Medusa, passiert (Abb. 1).
Ausgehend von der Figur in blinder Raserei in der Meutereistudie (Abb. 64) hat Géricault
offenbar den Farbigen gemalt, der auf ein Fass gestiegen ist und in seiner linken Hand ein
Holzstück hält, um das ein farbiges Tuch (oder sind es mehrere Tücher?) so gewickelt wurde,
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Friedrich Teja Bach hat mich auf diese Spannung aufmerksam gemacht und mir den Gedanken eröffnet, sie
als Motor für künstlerische Entscheidungen und Änderungen zu lesen. Bereits in den Studien Géricaults treffen
ja historische (historisierende) und allegorische (allegorisierende) Figuren aufeinander (vgl. etwa Abb. 50 u. 51).
In der Studie zur Meuterei wird diese Spannung aber in eine Figur verlagert. Dies ist durchaus vergleichbar mit
der bekannten weiblichen Figur im Gemälde La Liberté guidant le peuple (Die Freiheit führt das Volk, 1830,
Abb. 96) von Eugène Delacroix, die mit entblößter Brust und erhobener Fahne das (niedere) Volk anführt.
Natürlich ist diese Figur eine Personifikation der Freiheit und somit eine Allegorie. Aber gleichzeitig ist sie auch
historische Protagonistin aus dem einfachen Volk. Man kann daher auch sagen, dass die Betrachter von
Delacroix’ Gemälde genau dem Moment beiwohnen, in dem sich die Frau von einer historischen in eine
allegorische Figur wandelt und für kurze Zeit beides zugleich ist – ein mit Ölfarben auf Leinwand gebannter und
dauerhaft gemachter Zustand. Vgl. zur Spannung der Komponenten des Historischen und Allegorischen in
Delacroix’ Figur Ubl 2009.
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Bereits in einer weiteren Studie zur Meuterei, die wohl erst nach Abb. 64 entstanden ist, findet sich diese
Figur schon nicht mehr, obwohl die übrige Besetzung beinahe unverändert beibehalten wurde. – vgl. Eitner
1983, S. 167, Abb. 155. Sie soll aber in „verschobener“ Form und Position im ausgeführten Gemälde wieder
auftauchen – dazu später.
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dass es auch noch einen Teil seines Unterarms bedeckt. Mit diesem Tuch winkt er dem weit
entfernten Schiff Argus (Abb. 67). Diese Stelle ist in der Studie zur Meuterei (Abb. 64) schon
vorbereitet, da über dem Fass ein Säbel hochgehalten und dieser Ort damit ausgezeichnet
wird. Fass, Schwert und blinder Rasender werden im fertigen Gemälde schließlich
synthetisiert.
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Weitere interessante Veränderungen lassen sich bemerken: Die Welle, der
sich die rasende Figur in der Studie (Abb. 64) angeglichen hatte, ist im ausgeführten Gemälde
(Abb. 1) nach links hin verschoben worden, an ihre Stelle tritt nun die fast unsichtbare Brigg
Argus. Mit der Herabsetzung der Horizontlinie im rechten Teil, die sich aus der Versetzung
der Wellenberge ergibt, geht eine Öffnung für den Betrachter in diesem Bereich einher. Wie
an dem geblähten Segeltuch (das zwar gerissen und somit funktionslos geworden zu sein
scheint) in der Studie (Abb. 64) ersichtlich wird, bewegt sich das Floß gegen die klassisch-
westliche Leserichtung eines Bildes von links nach rechts zum linken Rand des Blattes hin
(entfernt sich also vom Wellenberg rechts).
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Hier ist der Ort der Hoffnung angesiedelt,
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Den Hinweis auf diese Vorbereitung der Elemente und deren Synthese verdanke ich Wolfram Pichler. Ich
suggeriere hier eine mehr oder weniger sprunghafte Entwicklung von der Meutereistudie zum ausgeführten
Gemälde. Dem ist aber nicht so: Vielmehr liegen dazwischen viele künstlerische Entscheidungsschritte. Ich
versuche einige davon in den folgenden Anmerkungen anzudeuten. Wie anhand der letzten Vorstudien zum
Gemälde deutlich wird, hat Géricault die pyramidale Zusammensetzung der Figuren sukzessiv aufgebaut: Haben
sie in der vorangehenden Studie (Abb. 13) noch nicht den Fässer- und Kistenaufbau erklommen, so heben sich in
der darauf folgenden Studie (Abb. 14) mit dem Floß auch die Figuren und das Podest empor. Géricault scheint
hier zu einem weiter fortgeschrittenen Punkt im Arbeitsprozess noch einmal auf die Meutereistudie (und die
ausgezeichnete Stelle darin) rückgegriffen zu haben.
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Wie in anderen Studien deutlich wird, hatte Géricault auch die Möglichkeit angedacht, die Argus oder ein
Rettungsboot im linken Teil des Bildes in Erscheinung treten zu lassen. Nach der Studie zur Meuterei widmete
sich der Künstler den Episoden der Rettung durch ein Ruderboot und der ersten Sichtung der Argus. In einer der
Skizzen ist ein Rettungsboot zu sehen, das sich vom linken Bildrand her dem rechts liegenden Floß nähert,
dessen Passagiere sich aus dem Zelt schleppen und die Arme nach dem Boot ausstrecken. Es liegt nahe zu
vermuten, dass Géricault in Folge zunächst dieses Ruderboot durch die Brigg Argus ersetzt hat (das bedeutet
also, dass den Vorstudien zum Gemälde Floß der Medusa keine fixe und stabile Chronologie in dem Sinne
unterlegt werden kann, dass die Studien genau der Abfolge der historischen Ereignisse gemäß angefertigt
wurden). Sie nähert sich ebenfalls von links, während das Segel des Floßes nach rechts hin gebläht wird. Dort
stehen bereits zwei Fässer in dem Bereich bereit, der hier noch (aufgrund der Segelrichtung) als Vorderteil des
Floßes definiert wird, sie werden von den Schiffbrüchigen aber noch nicht als Podest genutzt, da diese sich auf
der gegenüberliegenden Seite am Hinterteil des Floßes befinden und der Brigg Zeichen geben. In dieser Skizze
taucht bereits das Auseinanderdriften von Brigg und Floß auf, wodurch das Gemüt der Schiffbrüchigen zwischen
den Polen der Abfahrt und der Hoffnung zerrissen wird. Dann scheint Géricault erneut eine Seitenverkehrung
der Komposition vorgenommen zu haben: Die Argus befindet sich nun im Bild rechts oben, während sich das
Segel nach links bläht (in dieser Hinsicht besitzt das Floß wieder den gleichen Bewegungsimpuls wie in der
Studie zur Meuterei). – vgl. dazu Eitner 1967 sowie Eitner 1972 zur Frage der Skizzenanordnung. Die Fässer
sind an der gleichen Stelle geblieben, befinden sich jetzt aber aufgrund der geänderten Bewegungsrichtung am
Hinterteil des Floßes (sie werden aber ebenfalls noch nicht als Podest genützt). Hier taucht auch der Wellenberg
der Meutereistudie (wieder) auf (nun aber links), in dessen Richtung sich das Floß bewegt. In Folge wird in den
Vorstudien die Position des Segels und der Welle beibehalten, der Fassaufbau wird zum Podest umfunktioniert
(an dieser Stelle scheint Géricault also auf die Meutereistudie zurückzugreifen) – die Position des Floßes ähnelt
im ausgeführten Gemälde letztlich der Stellung in der Skizze, in welcher das Rettungsboot durch die Argus
ersetzt wird. Im finalisierten Gemälde ist der Wellenberg schließlich soweit ausdifferenziert, dass kein Zweifel
mehr über die partielle Widersprüchlichkeit des Gemäldes bestehen kann, die sich zur teilweise gegebenen
Authentizität hinzugesellt (den Hinweis auf diese Widersprüchlichkeit verdanke ich Friedrich Teja Bach):
Segeltuch und Welle antworten kompositorisch in einer formalen Resonanz aufeinander, was aber gleichzeitig
bedeutet, dass sich Welle und Floß aufeinander zu bewegen, was zwei gegenläufige Windrichtungen
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ausgezeichnet durch die Figur, die beide Hände zum Beten erhoben hat und deren Geste durch
den Mast wiederholt und verstärkt wird.
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An dieser Stelle hat Géricault mit Bleistift auch
eine Figur angedacht, bei der auf den ersten Blick nicht ganz klar ist, ob sie nun in einer
verzweifelten Geste die Hand auf die Stirn legt oder nicht doch mit der Hand über den Augen
am Horizont nach einem rettenden Schiff Ausschau hält (Abb. 68).
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Die gegenüberliegende
Seite des Floßes ist hingegen die Todeszone: Hier werden bereits Leiber – ob schon tot oder
noch lebendig – abgeworfen, die rasend-blinde Figur mit dem Beil ist Teil dieser in die Fluten
stürzenden Körper.
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Ganz anders verhält es sich im ausgeführten Gemälde (Abb. 1):
Obwohl darin das Floß mit voll geblähtem Segel auf die nach links verschobene Wellenwand
zugetrieben wird (der Bewegungsimpuls ist ja aus Abb. 64 übernommen bzw. beibehalten
worden), ist sein rechter Teil nun hoffnungsvoll besetzt (die Floßkonstruktion und mit ihr die
Passagiere sind gleichsam eingespannt zwischen die Pole der Hoffnung und des Untergangs).
Das Floß liegt zwar im Vergleich mit der Meutereistudie (Abb. 64) noch immer gleich im
Wasser (außer dass es nach oben zum Betrachter hin gekippt wurde, um eine angemessene
Bühne für das verzweifelte Schauspiel bieten zu können), aber die Richtungswerte sind
umgepolt worden: Was in der Studie der Ort der Hoffnung war, ist nun ein leer geräumtes
Plankengerippe;
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was in der Studie die Todeszone herabstürzender Leiber gewesen war, ist
nun zum Bereich aufkeimender Hoffnung umgedeutet worden (natürlich hängt an dieser
voraussetzen würde (und was hätte die Welle auch für einen Sinn im Gemälde, wenn sie nicht eine nahende
Bedrohung für das Floß und seine Besatzung suggerieren sollte). Klaus Heinrich sieht in der Komposition des
Gemäldes Floß der Medusa ein Andreaskreuz gegeben. Dieses wird durch zwei Diagonalen gebildet: Die
Bewegungsrichtung des Floßes in die Wogenwand einerseits, die gekreuzt wird mit der Blickrichtung der
Schiffbrüchigen andererseits. Wären diese beiden Diagonalen nicht so fest miteinander verschraubt, würde nach
Heinrich das Bild in zwei Teile zerfallen (auf diese Spaltung und die Konsequenzen, die daraus für die
Rezipienten resultieren, werde ich im dritten Kapitel dieser Arbeit zurückkommen). Für Heinrich spiegeln sich
diese beiden Seiten nun auch in den Windverhältnissen wider: Während sich das Segel nach links bläht, blähen
sich die Tücher, mit denen die Schiffbrüchigen winken, nach rechts. – vgl. Heinrich 1995, S. 15f. Diese letzte
Beobachtung Heinrichs ist allerdings nicht ganz nachvollziehbar – der Eindruck, dass die Tücher nach rechts
gebläht werden, ergibt sich vielleicht durch den nach rechts geneigten Holzstock, den der farbige Schiffbrüchige
in seiner Hand hält und um den die Tücher gewickelt sind. Vielmehr ist es so, dass die von Heinrich richtig
erkannten Diagonalkräfte, die die Floßbesatzung und mit ihr das ganze Gemälde in zwei Teile zu zerreißen
drohen, in den gegenläufigen Windkräften ihr rechtmäßiges Pendant finden: Ist auf der einen Seite ein
Auseinanderfallen zu beobachten, so auf der anderen ein Zusammenstoß.
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Vgl. Hopp 1980.
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Wahrscheinlich ist aber doch wohl eher ersteres der Fall: Géricault hatte beide Figuren zu hoch angesetzt und
dann nach weiter hinten und unten verschoben – bei der zweiten Figur neben dem Betenden wird dabei die Geste
der Verzweiflung explizit.
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Eitner sieht der Studie zur Meuterei Repräsentationen des Jüngsten Gerichts unterlegt: Er weist dabei auf die
Trennung der Schuldigen von den Unschuldigen hin (obwohl hier einschränkend anzumerken ist, dass eine solch
klare und eindeutige Trennung wohl nicht Géricaults Absicht war und in der Meutereistudie auch nicht vorliegt),
auf die Symmetrie von hoffnungsvollem Streben und vernichtender Verdammung, auf den Fall der Meuterer, der
ihn an Michelangelos Fresko in der Sixtina erinnert, noch mehr aber das Kleine Jüngste Gericht von Peter Paul
Rubens, von dem Géricault Bleistiftstudien angefertigt hat. – vgl. Eitner 1972, S. 25 u. Abb. 27, Kat. Nr. 33. Vgl.
zur Bedeutung der Zeichnungen Géricaults nach Rubens für die Entstehung des Floßes auch Eitner 1971b.
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Mit dem Géricault übrigens überaus genau und sorgfältig dem Plan des Floßes Rechnung getragen hat, das im
Bericht von Correard und Savigny abgedruckt gewesen war (vgl. Abb. 17). – vgl. dazu auch S. 43, Anm. 154.
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Stelle auch noch im Gemälde ein kopfloser Körper ins Meer, die Planke jedoch, mit der er in
der Studie in die Fluten gestürzt war, bildet nun einen Teil des Floßdecks). War in der Studie
der Richtungsvektor noch von rechts unten Richtung links oben gerichtet (vom Körper mit
Planke zur betenden Figur hin), so verläuft er im Gemälde genau in die andere Richtung: von
links unten nach rechts oben (von der Figur des trauernden „Vaters“ hin zur Figur des
Farbigen, ein wahrer Klimax der Hoffnung). Legte man die auf transparentem Papier
nachgezeichneten Vektoren übereinander, würde sich eine wahrhaft chiastische Struktur
kompositorischer Änderungen ergeben. Der in der Studie mit dem Säbel ausgezeichnete Ort
fungiert so an der Kreuzungsstelle dieses Chiasmus gleichsam als Dreh- und Angelpunkt für
eine Umkehr der Richtungsvektoren. Der im Bezug auf die Fahrtrichtung links vorn am Floß
liegende Ort der Hoffnung (besetzt von der betenden Figur) wird so im Gemälde nach rechts
hin, ans Ende des Floßes verschoben. Dies lässt seine Qualität als Ende aber nicht
unangetastet: Es wird gleichsam in das Vorne des Floßes umgewertet: den Kopf der Medusa,
der sehnlichst darauf wartet, von der Argus erblickt zu werden (den Gegenpol dazu bildet die
Figur des „Vaters“, deren Blick wie jener von Géricaults Monomanen ins Leere geht).
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Nun
folgt der Vektor im Blick auf das Schiff am Horizont der klassischen Leserichtung von links
nach rechts: Der Betrachter vollzieht die Bewegung vom stumpfen Blick des Vaters zum
suchenden Blick des Farbigen zum offenen Horizont hin nach. Gerade diese angesprochene
Umkehr der Richtungsvektoren kann im Zusammenhang mit der Eigenheit von Géricaults
Arbeitsweise gesehen werden, die Seiten seiner Kompositionen zu verkehren (vgl. S. 57f.,
Anm. 187).
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Hier wird nun am Schluss eine radikale Umwertung einer Figur deutlich, deren
Entwicklung, wie ich in diesem Kapitel zu zeigen versucht habe, von Géricaults
Allegorischem Sujet (Abb. 29) ihren Ausgang genommen hatte. Ein Blick zurück lohnt sich:
Mehrere Elemente sind in dieser Federzeichnung bereits angelegt, die später Eingang in die
Komposition des Floßes der Medusa gefunden haben, ihr gleichsam als Substruktur zugrunde
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Neben dieser Figur, deren Sicht zwar nicht eingeschränkt ist, die aber nichts mehr um sich herum wahrnimmt
und der Figur des Farbigen, die den Horizont absucht, hat Géricault das Moment einer Einschränkung der Sicht,
ein Moment von Blindheit in der Figur bewahrt, die vor dem Mast kauert und die mit ihrem Gesicht nach unten
auf den Planken des Floßes liegt – Géricaults Schüler Eugène Delacroix hat für diese Figur Modell gestanden. –
vgl. Grigsby 2002, S. 237-240. Delacroix hat in eines seiner eigenen Gemälde – der Scène des massacres de Scio
(Das Massaker von Chios, 1824, Musée du Louvre, Paris) – eine vergleichbar „geblendete“ Figur einfließen
lassen. – vgl. ebd., S. 258f. In Géricaults Gemälde tritt im Bezug auf die griechische Mythologie eine seltsam
anmutende Verkehrung auf, die sich um die libidinöse Potenz des Blicks/Blickens dreht: Argus, der alles sehen
und überwachen soll, erblickt die Medusa nicht, wird aber von ihr gesehen. Medusa hingegen sieht, wird aber im
Gegenzug nicht angeblickt, obwohl sie sehnlich begehrt, angeblickt – und damit errettet – zu werden. In diesem
Fall hofft Medusa nicht auf Versteinerung als Resultat ihres Blickes, was ihr sicheres Ende bedeuten würde.
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An dieser Stelle treffen also Prozesse der Umkehr und Umwertung wieder zusammen (vgl. S. 57f., Anm.
187). Ich danke Friedrich Teja Bach für die Anregung, über diese Prozesse im Bezug auf das Floß der Medusa
nachzudenken.
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liegen. Es war bereits eine Waffe gegeben, nämlich ein Dolch. Im finalen Gemälde liegt
hingegen ein Beil auf den Planken des Floßes (Abb. 69). Weiter bildet die Figurengruppe
selbst zwei entgegenstrebende Richtungsvektoren aus, die auch das Floß bestimmen: Beugt
sich der von Schlangen umschlungene Mann nach links und fallen die Figuren zu seiner
Linken nach rechts weg, so neigt sich der Mast in der Meutereistudie (Abb. 64) nach links
und die rasende Figur fällt/fliegt nach rechts in die Fluten – im ausgeführten Gemälde ist die
Neigung des Mastes nach links noch verstärkt, den entgegen gesetzten Vektor bildet die nach
rechts oben ansteigende Flanke der Figurenpyramide. Der unsichere Stand der Figuren in den
Studien Géricaults findet sich im instabilen Gefüge des Floßes wieder, im wackeligen Aufbau
aus dem Fass und anderen Objekten. Schließlich hält eine dämonische Figur im Allegorischen
Sujet mit ihrer rechten Hand das Tuch fest, ein Motiv, das sich auch im Gemälde findet, in
dem sich ein Schiffbrüchiger mit beiden Händen an einem Gewandstück festklammert (Abb.
67).
Ausgehend von Laokoon, der sich vergeblich gegen äußere Gewalten zu wehren versucht,
hat Géricault in seinem Allegorischen Sujet (Abb. 29) also eine Figur geschaffen, die bedroht
und verfolgt wird. In dieser Zeichnung ging es allerdings bereits weniger um der Figur rein
äußerliche Gewalten, sondern schon teilweise – wie ich angedeutet habe – um eine
Bedrohung, die vom moralischen Innenleben der Figur selbst erzeugt wird. Diese Zeichnung
bildet so eine Brücke zur Figur blinder Raserei in der Meutereistudie, in der Géricault ihre
Weiterentwicklung unternimmt (Abb. 64). Diese Figur wird nun nicht mehr von (unmittelbar
sichtbaren) äußeren, sondern vielmehr von (unsichtbaren) inneren Gewalten heimgesucht:
Man mag hier an das Schicksal der Schiffbrüchigen denken, an einen Entzug von Flüssigkeit
und fester Nahrung, die brennende Hitze der Sonne, die solche inneren Gewalten
heraufbeschworen haben mochten und schließlich in ein Herausfallen des Menschen aus der
Kultur in den als niederträchtig gebrandmarkten Kannibalismus mündeten.
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Allerdings muss
man an dieser Stelle erneut einen genauen Blick auf den Bericht von Corréard und Savigny
werfen. Wie weiter oben bereits deutlich wurde, brach die Meuterei ja nicht erst aus, als die
Schiffbrüchigen schon mehrere Tage auf See zugebracht hatten, sondern bereits in der
zweiten Nacht, als ein Sturm aufkam. Den unabwendbaren Untergang des Floßes
voraussehend, betranken sich Soldaten und Matrosen und versuchten in diesem
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Natürlich sind die Schiffbrüchigen starken äußeren Kräften ausgesetzt – diese wirken aber nicht unmittelbar
physisch auf jene ein, sondern subtiler: Die stechende Sonne, das Salzwasser und der Hunger führen vielmehr
durch Kraft- und Flüssigkeitsentzug zu einer Schwächung. Den Hinweis auf diese mögliche Kritik, dass die
Schiffbrüchigen ja nach wie vor äußeren Kräften ausgesetzt seien, verdanke ich Mirko Zschaubitz. Mir geht es
hier allerdings um einen grundlegenden Wandel in den Kraftqualitäten: weg von unmittelbar sichtbaren äußeren
Kräften hin zu unsichtbaren/inneren Kräften.
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Rauschzustand ihre vorgesetzten Offiziere zu töten und das Floß zu zerstören, um ihr
Schicksal abzukürzen und ihren Leiden ein jähes Enden zu bereiten. Als einer von ihnen
daranging, mit einem Beil die Bänder zu zerhacken, die das Floß zusammenhielten, war dies
ein Zeichen der Revolte und rief den Widerstand der Offiziere auf den Plan. Die daraufhin
voll ausbrechende Meuterei wurde schließlich niedergeschlagen.
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Dadurch wird ersichtlich,
dass dem Ausbruch der Meuterei nicht unbedingt der Verfall und Wahnsinn zugrunde lagen,
die durch ein tagelanges Ausharren ohne Flüssigkeit und Essen und durch die gleißende
Sonne hervorgerufen wurden, sondern vielmehr ein durch Furcht verstärkter Rauschzustand,
in den sich die Matrosen und Soldaten flüchteten. Hierbei ist jedoch andererseits darauf zu
verweisen, dass die seltsamen selbstzerstörerischen Vorgänge während der Meuterei zu
Géricaults Zeit durchaus mit der Krankheit assoziiert wurden, die Corréard und Savigny als
eine Art von tropischem Hirnfieber beschreiben, das die Schiffbrüchigen heimsuchte.
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Dieses Fieber führte zu einem Delirium, so dass sich einige Schiffbrüchige in einem blinden
Wahn einfach selbst über Bord warfen, weil sie dort etwas zu erblicken glaubten. Dadurch
erklärt sich auch, warum Géricault in die Meutereistudie eine Figur einfügte, die sich in
blinder Raserei in die Fluten wirft. Hier geht es nicht mehr um das Sehen und Wahrnehmen
dessen, was dem menschlichen Körper äußerlich ist, sondern um Vorstellungen, die aus dem
Wahn geboren werden.
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Den Schlusspunkt der von mir gezeichneten Entwicklung der
gepeinigten Figur in Abb. 29 über den rasenden Schiffbrüchigen in Abb. 64 bildet die Figur
des Farbigen im Gemälde, die nun mit einer von Géricault vorgenommenen Umwertung
zusammenfällt, die bereits von der Umwertung der Floßenden antizipiert wurde: Der Farbige
wird nämlich am stärksten von allen übrigen Schiffbrüchigen auf dem Floß zum
Hoffnungsträger, weil er im Gegensatz zur Figur in der Meutereistudie wieder sieht, seine
Sicht auf die Argus frei wird und er auch nicht mehr von einem Tuch/einer Schlange bedroht
wird, sondern diese(s) bändigen und in ein rettendes Signal verwandeln kann.
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Eine
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Vgl. dazu Eitner 1972, S. 8 sowie Hopp 1980.
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Vgl. dazu Alhadeff 2002, S. 62.
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Im Zusammenhang mit diesem Wahn(sinn) ist darauf hinzuweisen, dass Michel Foucault auf die enge und
lange Verbindung zwischen Wasser und Wahnsinn in der abendländischen Kultur hinweist, was sich etwa
symbolkräftig im Bild des Narrenschiffes niederschlägt. Der Hintergrund dieses Symbols ist die Praxis, als irre
betrachtete Menschen zu verschiffen, sie gleichsam zum Schutz der anderen (gesunden) in einer schwimmenden
Festung der Überfahrt auf dem offenen Meer auszusetzen und damit auszugrenzen, an der Stelle des Übergangs
festzusetzen. In einem gekerbten Raum (dem Festungsboot) werden sie dem glatten Raum überlassen, um mit
Deleuze und Guattari zu sprechen. Foucault verweist auch auf die Analysen des Mediziners, Psychiaters und
Pädagogen Johann Christian August Heinroth (1773-1834), der „den Wahnsinn im Menschen als Manifestation
eines dunklen und aquatischen Elementes“ interpretiert. – vgl. Foucault 1973, S. 25, 27, 29 u. 31. Géricaults
Gemälde und auch die vorbereitenden Studien können vor diesem Hintergrund betrachtet werden.
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Erinnert man sich daran, dass gewisse Glieder der Entwicklungskette einer Figur von Géricault, die in diesem
Kapitel rekonstruiert werden sollte, an eine autobiographische Reflexion des Künstlers angebunden wurden, so
lassen sich in der Figur des Farbigen auf dem Floß – der zumindest kompositorisch den Platz des Helden
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Einschlussbewegung, die mit Wahnsinn, Raserei und somit auch den Figuren Géricaults (etwa
den Monomanen, deren stumpfer Blick die Bildfläche nicht zu durchbrechen vermag, um in
einen reziproken Austausch mit den Betrachtern zu treten) in Verbindung gebracht werden
kann,
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hat sich so in seinem wohl bekanntesten Gemälde in eine Figur der Öffnung
verwandelt.
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Ich schließe diesen Abschnitt mit einer Überlegung, welcher Grund bzw. welche treffende
Beschreibungsform für diese Umwertung/Verwandlung jenseits der hier skizzierten
Psychographie (der Parallelführung von Kunst und Leben) gefunden werden könnte, ohne
eine psychoanalytische Deutung gänzlich zu verabschieden – dabei versuche ich einen
Anschluss an die zuvor gemachten Bemerkungen. Wie bereits verdeutlicht wurde, kommt es
in der Figur blinder Raserei in der Studie zur Meuterei (Abb. 64) zu einer starken Verdichtung
verschiedener Elemente. Einerseits werden in ihr mehrere Passagen aus dem Bericht der
Überlebenden Corréard und Savigny und damit auch unterschiedliche Zeitebenen verknüpft
bzw. übereinander geschichtet. Andererseits herrscht in dieser Figur ein Widerspruch
zwischen dem Allegorischen und dem Historischen, wobei Géricault die allegorische
Komponente wohl zu stark war. Ich habe sodann angedeutet, dass dieses Ungleichgewicht im
Kräftehaushalt der Figur den Motor für Veränderungen bilden sollte, die über die
Meutereistudie hinausreichen. Mit dem ausgeführten Gemälde (Abb. 1) wird nun die
einnimmt – vielleicht jene beiden antagonistischen Tendenzen seiner Biographie zusammenfließen sehen, auf die
Wedekind zu sprechen gekommen ist – vgl. Wedekind 2006, S. 118f.: das Aktiv-heldenhafte und das Passiv-
tragische. So kann Géricault selbst in der Figur des Farbigen wieder erkannt werden, eine marginalisierte Figur
am Rand der Gesellschaft, ein „marginal absolu“ (Michel 1991a, S. XI), der sich im Gemälde dennoch an der
Spitze der heroisch sich aufbäumenden Körperpyramide wieder findet. Beachtet man die Ereignisse im Leben
Géricaults während seiner Arbeit am Floß der Medusa, so stößt man auf die Geburt seines Sohnes im August
1818, den seine Tante von ihm empfangen hatte. Das Verhältnis konnte dadurch innerhalb der Familie nicht
länger geheim gehalten werden, worauf Géricault seine Affäre auch nicht länger vertuschen musste. Seine
Daseinsweise änderte sich darauf, da er nicht mehr alle Energie auf die Verheimlichung verwenden musste. –
vgl. Eitner 1972, S. 13. Es ist also zu spekulieren, ob das Auffliegen seiner Affäre für Géricault schließlich nicht
eine Art von Erleichterung bedeutete und ob die Geburt seines Sohnes für ihn damit nicht als eine Art Öffnung
gelesen werden kann, die auch in das Floß der Medusa miteinfloss. Abgesehen davon, dass Géricaults
inzestuösem Sohn kein glückliches Schicksal beschieden sein sollte.
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Und was verbildlicht auch die Laokoon-Gruppe anderes als eine radikale Einschlussbewegung, das
Zusammenzurren der Figuren in einem Schlangenknoten, wie wir gesehen haben? Foucault zufolge fällt die
Konstituierung des Wahnsinns als Geisteskrankheit am Ende des 18. Jh. mit einem radikalen
Kommunikationsbruch, einem abgebrochenen Dialog zwischen dem modernen Vernunftmenschen und dem Irren
zusammen. – vgl. Foucault 1973, S. 8. Der französische Psychiater Jean-Étienne-Dominique Esquirol (1772-
1840) stellte die medizinische Diagnose, dass die Monomanie eine Krankheit der fortschreitenden
postrevolutionären Zivilisation sei. – vgl. Chenique 2009, S. 74 u. S. 77, Anm. 40. Mit der Revolution hatte also
nicht nur der König den Kopf verloren. Zu den Monomanenporträts von Géricault vgl. Wedekind 2007;
Wedekind 2008, S. 155-224 sowie Wedekind 2009 (wo die Gemälde im Kontext von Fotografien diskutiert
werden, die Geisteskranke zeigen).
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Foucault suggeriert freilich, dass nach wie vor die Möglichkeit einer unterschwelligen Kommunikation
zwischen dem Vernunftmenschen und dem Irren besteht, dass Vernunft und Wahnsinn zwei Seiten ein und
derselben Medaille darstellen und aufeinander angewiesen sind. Zudem beschreibt er eine Ausformung des
Wahnsinns, die auf das Auftreten von Wissen, Enthüllung und Wahrheit hinausläuft, mithin eine Öffnung
impliziert. – vgl. Foucault 1973, etwa S. 62f.
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Wirkung dieser ursächlichen unausgeglichenen Kräfteökonomie sichtbar: Géricault hat darin
eine Verschiebung der rasenden blinden Figur auf das Fass vorgenommen und sie dabei in
den mit Tüchern winkenden Farbigen umgewandelt (bzw. umgewertet). In Anlehnung an die
von Sigmund Freud in seiner Traumdeutung (1900) verwendeten Begrifflichkeiten und deren
semantische Felder lässt sich folgende These formulieren:
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In Géricaults Figur aus der
Meutereistudie wurden verschiedene Elemente (unterschiedliche Zeitebenen und Personen,
das Allegorische und Historische) zu einer Einheit mit widerspruchsvollen Zügen
zusammengefügt. Als dieser Prozess der Verdichtung einen prekären Punkt erreichte und die
Figur eine beunruhigende Wirkung zu entfalten begann, wurde der Zensurapparat auf sie
aufmerksam.
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An dieser Stelle setzte nun ein Vorgang der Verschiebung ein.
261
Dieser
bezeichnet den Übergang der Intensität einer Vorstellung auf eine relativ harmlose(re)
Vorstellung, die mit der ersten über eine Assoziationskette verbunden bleibt. Die zweite
Vorstellung wirkt im Bezug auf die erste sozusagen deckend – kann die Verschiebung Folge
einer Zensur sein, so begünstigt sie doch auch deren Umgehung. Géricaults rasende Figur aus
der Meutereistudie scheint einem vergleichbaren Vorgang unterworfen worden zu sein: Sie
verschiebt sich im ausgeführten Gemälde auf das Fass und wird zum sehenden Farbigen, das
Beil ist zu Boden gefallen und etwas neben dem Fass auf den Floßplanken zu liegen
gekommen (Abb. 69). Was ist nun aber bei diesem Verschiebungsvorgang mit der Intensität
der Kraft geschehen, die vermutlich den Zensurapparat geweckt hatte: der Kraft des
Allegorischen? Man kann sagen, dass auch sie Teil einer Verschiebungsaktion, nämlich einer
Umwertung oder Wertverlagerung geworden ist.
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Der Farbige ist unbestreitbar nach wie vor
eine stark allegorisch aufgeladene Figur: Er inkarniert und repräsentiert die wieder
aufkeimende Hoffnung der Schiffbrüchigen – in dieser Hinsicht wurde der allegorische Wert
der Figur nur umgepolt: von blinder Verzweiflung in der Meutereistudie zu (voraus)sehender
Hoffnung im Floß der Medusa. Allerdings ist das Handeln des Farbigen nun auf eine ganz
andere Art und Weise motiviert. Hatte sich die Figur aus der Meutereistudie noch ziellos in
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Vgl. zum Folgenden die Einträge zur Verdichtung und Verschiebung in Laplanche/Pontalis 1973, S. 580-582
bzw. S. 603-606 sowie ebd., S. 552.
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Freud denkt diesen Apparat als unbewussten Verteidigungsmechanismus mit Abwehrfunktion. Géricault soll
dabei aber keinesfalls die Entscheidungsgewalt über sein Werk abgesprochen werden – es ist gut möglich, dass
ihm die Figur in der Studie zur Meuterei bewusst zu allegorisch aufgeladen war. Die Begriffe Verschiebung und
Verdichtung stellen vielmehr Beschreibungsformen für das dar, was im Werk selbst (unabhänging von einer
mehr oder weniger bewussten Künstlerinstanz) passiert.
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Ich drehe hier die Prozessabfolge gleichsam um: Vorstellungen verdichten sich an den Kreuzungsstellen
verschiedener Assoziationsketten, entlang derer sie verschoben wurden – die Verschiebung scheint in dieser
Hinsicht die Verdichtung zu begünstigen, mithin ihr vorgängig zu sein. – vgl. Anm. 259.
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Für den Hinweis auf diese Verlagerung danke ich Friedrich Teja Bach. An dieser Stelle wäre weiter über die
Zusammenhänge der beiden Begriffspaare Transformation-Umwertung und Verdichtung-Verschiebung
nachzudenken und wie diese Interrelationen für die Beschreibung von Kunstwerken fruchtbar gemacht werden
können.
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die Fluten gestürzt und war dabei buchstäblich aus dem Rahmen der Erzählung gefallen, so ist
der Farbige ungleich stärker in eine dynamische Figurenbewegung von links unten nach
rechts oben eingebunden: Er ist Klimax der aufkeimenden Hoffnung und Apex der
aufstrebenden Figurenpyramide. Seine Gesten sind gleichermaßen wie seine Position
narrativ motiviert: Das Schwenken der Tücher hat die Brigg Argus zum Adressaten und
Empfänger. Aus einer isolierten Figur in der Studie zur Meuterei wird so im ausgeführten
Gemälde eine Figur, die gleichsam den Fluchtpunkt der Handlung bildet. Durch die
narrative Motivierung des Handelns der Figur wird nun die Kraft des Allegorischen ganz
anders kanalisiert als in der Meutereistudie: War sie dort noch in die isolierte Figur
eingeschlossen und in einen Kampf mit dem Historischen verwickelt, verlagert sie sich im
Floß der Medusa vom Farbigen auf das gesamte Gemälde – dieses wird nun zum Sinnbild
für das Scheitern des Menschen und die Saat aufkeimender Hoffnung, die sich darin
festsetzt. In dieser Verlagerung/Verschiebung des allegorischen Werts, die tendenziell die
Spannung zwischen dem Historischen und Allegorischen aufzulösen vermag, begegnet uns
auch eine Figur, die ich im dritten Kapitel dieser Arbeit wieder aufgreifen werde: Es ist die
Metonymie oder das Pars-pro-toto-Verhältnis – der Farbige steht in seiner Rolle als
Sinnbild nur als Teil für die Gesamtwirkung des Gemäldes als Allegorie, steht aber als
Element der Leinwandoberfläche in einer unmittelbaren, buchstäblichen
Kontiguitätsbeziehung mit ihm.
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Es kann in diesem Zusammenhang auf die Weiterführung der Untersuchungen Roman Jakobsons durch
Jacques Lacan verwiesen werden: Hatte Jakobson das Spiel der Metaphern auf der paradigmatischen Achse
angesiedelt, die Wirkungsweise der Metonymie hingegen auf der syntagmatischen Achse, so brachte Lacan
die Metapher wiederum mit dem Vorgang der Verdichtung, die Metonymie andererseits mit dem Prozess der
Verschiebung im Freudschen Sinn in Zusammenhang („Das Unbewusste ist strukturiert wie eine Sprache“).
Nimmt man nun eine Verbindung zwischen Transformation und Verdichtung sowie Umwertung und
Verschiebung an, ließen sich wiederum folgende zwei Achsen konstruieren: Transformation – Verdichtung –
Metapher – paradigmatische Achse sowie Umwertung – Verschiebung – Metonymie – syntagmatische Achse.
Auf der ersten Achse würde dabei das Prinzip der Ähnlichkeit am Wirken sein, während bei der zweiten
Achse dem Prinzip der Differenz eine wichtige Rolle zukommen würde (natürlich spielt Differenz auch auf
der paradigmatischen Achse eine wichtige Rolle, aber vielmehr in einem virtuellen Raum möglicher
Einfügungen und Substitutionen, weniger auf einer buchstäblich-konkreten Ebene des unmittelbar
Vorhandenen, wie auf der syntagmatischen Achse. Das auf der paradigmatischen Achse virtuell
charakterisierte Prinzip der Ähnlichkeit kann seinerseits wiederum auf der syntagmatischen Achse eine
buchstäblich-konkrete Rolle spielen, etwa im Fall von Homonymen).
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VI.
Ich möchte hier zum Schluss einen knappen Ausblick auf die Frage geben, wie die in
diesem Kapitel entwickelten Beobachtungen an das Thema der vorliegenden Diplomarbeit –
Elemente der Moderne im Werk Théodore Géricaults – angeschlossen werden können.
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Eine mögliche Beantwortung dieser Frage kann in einer Untersuchung des Nachlebens
265
der Ikonographie gefunden werden – und dies in zweifachem Sinne. Einerseits wird am
Beispiel Géricaults deutlich, wie im Zeitraum um 1800, der Schwelle zur Moderne, gesetzte
ikonographische Forme(l)n ausgehöhlt werden, um sodann von psychoenergetischen
Dynamiken (des Künstlers) gefüllt und von innen heraus transformiert zu werden –
Géricaults Sujets mit ihren getriebenen Figuren sprechen in diesem Sinne von Vorgängen,
denen die Ikonographie selbst unterworfen wird.
266
Seine Arbeiten helfen somit
exemplarisch breiter angelegte künstlerische Entwicklungen um 1800 zu verdeutlichen, die
in dieser Form zuvor nicht aufgetreten sind – es gilt hier, das Spezifische dieser
Entwicklungen zu fassen, das sich um den (veränderten) Umgang mit Vorbildern und
Vorlagen dreht. Vor 1800 basieren kreative künstlerische Adaptionen und Umdeutungen
vornehmlich auf einer affirmativen Haltung dem Gegenstand der Auseinandersetzung
gegenüber.
267
Aus dieser Perspektive sind künstlerische Übernahmen vielmehr von den
affirmativen Prozessen der Vollendung, Ergänzung, Rekonstruktion und einer Einbettung in
neue narrative Zusammenhänge geprägt, weniger aber von Brüchen oder kritischen
Hinterfragungen. Diese relative Stabilität der ikonographischen Formen ändert sich um
1800 tief greifend, was hier anhand einer Skulptur verdeutlich werden soll, die wiederholt
Gegenstand künstlerischer Auseinandersetzung mit Vorbildern geworden ist: des Torsos
vom Belvedere (der nach jüngeren Forschungen nicht Herkules, sondern wohl den ruhenden
Ajax darstellt). In Géricaults Farbigem auf dem Floß steckt neben der Figur von Laokoon
auch die Rückansicht des Torsos vom Belvedere.
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Géricault hat in seinem Gemälde aber
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Ich danke Wolfram Pichler sehr herzlich für den Hinweis auf diese mögliche (und auch nahe liegende)
thematische Zuspitzung dieses Kapitels.
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Der Ausdruck des Nachlebens ist an Didi-Huberman 2010 und damit an Aby Warburgs Verwendung des
Begriffs angelehnt. Didi-Huberman bringt Warburgs Modell des Nachlebens antiker Pathosformeln in
Verbindung mit dem psychoanalytischen Mechanismus der Nachträglichkeit. – vgl. Nagel/Wood 2010, S. 33f.
266
Vgl. zum Zerbrechen der klassisch-tradierten ikonographischen Sprache um 1800 auch Busch 1993 sowie
Wedekind 2008, S. 153.
267
Allerdings gibt es bereits in der Renaissance Anzeichen einer kritischen Auseinandersetzung, etwa wenn es
sich um den Blick auf eine verfehlte/fehlgeleitete Nachahmung handelt (vgl. den um 1550 datierten und Niccolò
Boldrini zugeschriebenen Holzschnitt nach einem Entwurf Tizians, der den „Affenlaokoon“ zeigt). Dies fällt
aber eher in den Bereich des Karikativen, Parodistischen. Mit der Zeit verstärkt sich jedoch zunehmend eine
Kritik an der Antike als unumwerfliches Vorbild.
268
Vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 130. In der Vorstudie zum nackten Farbigen wird dieser Einfluss wohl
noch deutlicher. – vgl. Wedekind 2006, S. 111 sowie Wedekind 2008, S. 108. Zu anderen Werken Géricaults, in
denen der Torso einer Transformation unterworfen wird, vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 20.
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nicht nur eine Inversion damals vorherrschender sozialer Verhältnisse vorgenommen, indem
er einen Farbigen an die Spitze der Körperpyramide setzte.
269
Er hat auch die weiße
Marmorhaut des Torsos in eine farbige verwandelt und unterminiert dadurch das von
Johann Joachim Winckelmann propagierte klassizistische Ideal des wohlgeformten weißen
männlichen Körpers.
270
Dies ist auch bei der Transformation von Laokoon der Fall: Nicht
nur wendet der farbige Schiffbrüchige das Gesicht vollends vom Betrachter ab, was allen
Beschreibungen von Winckelmann und Lessing zuwiderläuft, die eine besondere Emphase
auf die Mimik des gepeinigten Laokoon legen.
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Er ist auch Teil einer
Transformationskette, in der das moralische Wesen, das der Laokoonskulptur von
Winckelmann zugeschrieben wurde, einer wiederholten Umpolung bzw. Umwertung
unterzogen wird. Für Winckelmann ist Laokoon Symbol eines moralisch reinen Gemüts, das
trotz großer Pein und Leiden standhaft-stoisch bleibt.
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Als Géricault in seinem
Allegorischen Sujet (Abb. 29) Laokoons Schlange in ein Tuch transformiert, bleibt auch
dessen Gemüt nicht unangetastet. Géricaults Figur wird von ihrem eigenen Gewissen
gepeinigt, von Folgen eines unmoralischen Handelns. Die in eine Draperie verwandelte
Schlange zeugt nicht mehr von Kräften, die der Figur rein äußerlich sind und als Strafe der
Götter gelesen werden können, sondern von Kräften, die vom moralischen Innenleben der
Figur selbst erzeugt werden. Die Tiefe des Meeres (Gemüts) wütet in den Figuren
Géricaults nun ebenso wie deren Oberfläche. Zwar wird diese Oberfläche im ausgeführten
Gemälde wieder etwas geglättet: Der Farbige hält den Widrigkeiten stand, hebt sich empor
und wird schließlich zum Hoffnungsträger der übrigen Schiffbrüchigen stilisiert. Dennoch
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Vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 138.
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Laut Wedekind verletzte die Figur des Farbigen die Ästhetik des 18. Jh., in der der idealisierte Körper von
allen Zeichen kultureller und ethnischer Spezifität gereinigt sein sollte. – vgl. Wedekind 2006, S. 111. Vgl. zu
dieser zwiespältigen Spannung im Bezug auf Géricaults Darstellungen der Körper schwarzer Krieger, die an
klassische Skulpturen erinnern, auch Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 113: „But such ancient models are now
modified to suggest brutal force and an alien racial identity, resulting in highly ambivalent images of the
classical motiv of heroic warfare.“ Der Einsatz eines klassizistischen Formenvokabulars führte im Schaffen
Géricaults wiederholt zu unauflösbaren Widersprüchen formaler und moralischer Natur. So schreibt
Athanassoglou-Kallmyer zum Projekt, Szenen der Fualdès-Affäre darzustellen: „Classizism as vocabulary for
sordid crime results in a strangely bifurcated moral, the ironies of which may not have escaped Géricault.“ –
ebd., S. 122.
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Auf diese Abwendung, die konträr zu wissenschaftlichen und künstlerischen Auseinandersetzungen mit
Laokoon läuft, hat mich Stefan Albl aufmerksam gemacht. Zeugt der Ausdruck des Gesichts von Laokoon für
Winckelmann noch von einer „große[n] und gesetzte[n] Seele“ (Winckelmann 1995, S. 20), so ist bei Lessing
das Gesicht weniger Gegenstand von moralischen Spekulationen, sondern vielmehr von ästhetischen
Überlegungen geworden, die auf eine Medienspezifik hinauslaufen. – vgl. Lessing 2003, S. 8-12 u. S. 20. Vgl.
dazu auch Wedekind 2008, S. 147f.
272
„Das allgemeine vorzügliche Kennzeichen der griechischen Meisterstücke ist endlich eine edle Einfalt, und
eine stille Größe, sowohl in der Stellung als im Ausdrucke. So wie die Tiefe des Meeres allezeit ruhig bleibt, die
Oberfläche mag noch so wüten, ebenso zeiget der Ausdruck in den Figuren der Griechen bei allen
Leidenschaften eine große und gesetzte Seele. Diese Seele schildert sich in dem Gesichte des Laokoons, und
nicht in dem Gesichte allein, bei dem heftigsten Leiden.“ – Winckelmann 1995, S. 20. Vgl. auch Rosenblum
1970, S. 13.
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spricht seine Hautfarbe von einer damaligen sozialen Verdrängung von Farbigen an den
Rand der Gesellschaft, wodurch seine Position an der Spitze der Körperpyramide umso
prekärer wird. Schließlich zeugt er als vorläufig letztes Glied der Transformationskette von
vorgängigen Kräften, deren Spuren er nach wie vor trägt. Ein weiterer Künstler, der hier im
Zusammenhang mit künstlerischen Transformationen und den sie begleitenden
Umwertungen genannt werden kann, ist Francisco de Goya. Ich greife Blatt 37 aus den
Desastres de la Guerra (Schrecken des Krieges) mit dem Titel Esto es peor (Das ist
schlimmer) heraus (Abb. 70). Goya hat darin Mensch und Baum als Folge einer
barbarischen Tötung zu einer „Überfigur“ verbunden: Das Opfer französischer Soldaten, die
die Ermordung von Kameraden rächen wollten, wurde auf einen Baum gespießt, dessen
abgesägter Teil dem Armstumpf des Gepfählten antwortet.
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Gerade durch den
abgetrennten Armteil und den auf seltsame Weise vom Rumpf abgesetzten Kopf erinnert
der Oberkörper des Aufgespießten an den Torso vom Belvedere.
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Dessen Transformation
in ein Opfer französischer Gräueltaten in Spanien zieht aber eine Umwertung oder
Bedeutungsinversion nach sich: Hier geht es nicht mehr um eine in Ruhe befindliche Kraft,
die mit Herkules oder Ajax in Verbindung gebracht werden kann, sondern um ihr genaues
Gegenteil – Hilflosigkeit, Schwäche und Vernichtung. Um 1800 werden also
ikonographische Formen und Pathosformeln verstärkt einer Transformation und Umwertung
unterzogen – ich möchte hier die dunkle, abgründige Seite dieses Prozesses hervorkehren.
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Im Anschluss daran ist noch einmal die Frage aufzuwerfen, was denn im Falle Géricaults
denn nun das Spezifische des Prozesses ausmacht – ich habe in diesem Kapitel mit den
Begriffen Transformation und Umwertung sowie Verschiebung und Verdichtung mögliche
Beschreibungsformen zu liefern versucht, um das spezifische Wesen der künstlerischen
Operationen Géricaults zu fassen. Hier vermag auch noch einmal der Zweck dieser partiell
psychoanalytisch informierten Begriffe deutlich zu werden: Durch die Verwendung der
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Vgl. Hofmann 1980.
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Darauf hat Anna Reuter in ihrem Vortrag Der Tatort des Schreckens bei Francisco de Goya: Gemälde und
Grafik am 25. März 2011 auf dem Symposium am IFK (Wien) mit dem Titel Terror und Phantastik (24.-25.
März 2011) aufmerksam gemacht.
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Dieses Kapitel kann deshalb auch als komplementäres Pendant zum II. Kapitel The Exemplum Virtutis in
Rosenblum 1970, S. 50-106, gelesen werden. Robert Rosenblum beschäftigt sich darin mit Fragen
ikonographischer Veränderungen Ende des 18. Jh. Nach den amoralisch-eskapistischen Erotizismen des Rokoko
machen sich nach Rosenblum von den 1760er Jahren aufwärts künstlerische Transformationen und Reformen
bemerkbar, die auf eine stark moralisierende Tendenz hinauslaufen. Ergebnis dieses Umschwungs ist das
exemplum virtutis – ein auf moralische Didaktik ausgelegtes künstlerisches Lehrstück der Tugend, das aus dem
ikonographischen Fundus von vorbildhaften Ereignissen aus der griechischen und römischen Geschichte schöpft.
Und selbst wenn sich ein romantischer Horror in die Szenen einzuschleichen beginnt, drehen sich diese immer
noch um tugendhafte Taten. – vgl. ebd., S. 51-53, 56f. u. 62f. Für einen semantischen Resonanzraum, in dem der
Begriff der Transformation in Schwingung versetzt wird, vgl. auch Böhme 2007; Harbsmeier 2009; Toepfer
2010 u. Böhme 2011. Besitzen diese Publikationen auch einen philologisch-textuellen Schwerpunkt, so wird
doch immer wieder auf Erzeugnisse der bildenden Kunst eingegangen.
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Ausdrücke Verdichtung und Verschiebung zur Analyse des Zusammenhangs von
Einzelwerken und der sie durchziehenden Änderungen werden unter dem Aspekt einer
Psychoökonomie des Unbewussten (und ihrer Vermeidungsstrategien) seelische Vorgänge
tendenziell vom Künstler auf das Werk selbst verschoben, wo sie manifeste Formen
annehmen.
276
Diese tendenzielle Verschiebung soll die ganze Untersuchung vor der Gefahr
eines solipsistischen Individualpsychologismus bewahren, der alles aus dem Innenleben des
Künstlers ableiten will. Die Öffnung auf eine breiter angelegte Bewegung in der Kunst – die
Umformung ikonographischer Strukturen um 1800 – vermag einen vergleichbaren Effekt zu
leisten: Beides relativiert die Instanz des Künstlerindividuums, ohne dieses gänzlich zu
verabschieden.
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Einerseits geschieht dies durch eine Betrachtung kollektiver Vorgänge,
die von Individuen getragen werden, andererseits durch eine Verortung von
Prozessanstößen in Spannungen des Werkes selbst, dem ein psychischer Apparat übertragen
wird.
Neben diesen Überlegungen zum Nachleben der Ikonographie um 1800 ist mit dem
Begriff des Nachlebens andererseits auch ein methodischer Einsatz bezeichnet: Nach einem
Ende der Ikonographie
278
kann dieses Kapitel zeigen, welcher Erkenntnisgewinn bei einer
erneuten Beschäftigung mit dieser auf dem Spiel steht
279
– es sei hier abschließend auf den
von Aby Warburg unter anderem im Tagebuch der kulturwissenschaftlichen Bibliothek
entfalteten Begriff der „energetischen Inversion“ hingewiesen, der dazu herangezogen
werden kann, werkimmanente inhaltliche Umwertungen und Bedeutungsinversionen
276
Als vergleichbare Positionen, die tendenziell einen psychischen Apparat als Analysemittel auf künstlerische
Erzeugnisse übertragen, wären hier wohl das von Harold Blooms Theorie der Einflussangst (Bloom 1973)
informierte Buch von Norman Bryson (Bryson 2009) und Wölfflin 2009 zu nennen, der im Vorwort davon
spricht, „die Symptome des Verfalls zu beobachten“ und den „Übergang [von der Renaissance zum Barock;
Anm. G.H.] psychologisch zu begreifen“. – Wölfflin 2009, S. 10. Auch in den Texten von Michel und Germer
lässt sich eine Verlagerung des psychischen Apparats (des Unbewussten) vom Künstler auf sein Werk selbst
feststellen. – vgl. etwa Germer 1996 oder Michel 2001.
277
Auch Bloom (Bloom 1973) und Bryson (Bryson 2009) heben in ihren Analysen auf breiter angelegte und
kollektive Bewegungen in der Kunst ab, in die Einzelwerke eingebettet sind und die entweder konstante oder
zeitspezifische Verhältnisse zwischen Künstlern und ihren Werken bzw. anderen Künstlern und deren Werken
beschreiben. Daraus, dass grundlegende künstlerische Umwälzungen letztlich von Individuen getragen werden,
resultiert aber ein gewisses Problem, das auf der Spannung zwischen Individuum und Kollektiv gründet. Ein
vergleichbares Problem ergibt sich, wenn Analysebegriffe zur spezifischen Beschreibung einzelner Arbeiten
(Transformation und Umwertung, Verschiebung und Verdichtung) auch als grundlegende Charakteristika eines
breiteren künstlerischen Wandels angenommen werden.
278
Hier wäre zu überlegen, ob eine Rede vom „Ende der Ikonographie“ zu rechtfertigen ist. Sie unterstellt, dass
sich um 1800 gesetzte und stabile ikonographische Formen aufgelöst und danach auch nicht mehr zu einem
derart festen Aggregatzustand zurückgefunden haben. Aber gibt es in der zeitgenössischen Kunst nicht iterierte,
wieder erkennbare Forme(l)n, die sich stratifiziert haben? Zu fragen ist dabei aber im Anschluss, ob diese
Stratifikationen nun als Ergebnis kreativer Prozesse gedeutet werden können oder nicht vielmehr als Strategien
des Marktes zu lesen sind – als Ikonographie des Gefälligen.
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Und Didi-Huberman 2010 ist bereits Symptom dieser Beschäftigung.
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Géricaults bei relativer Formkonstanz unter dem Gesichtspunkt einer umwälzenden
Psychodynamik zu fassen, die das Tor zur Moderne aufstößt.
280
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„Das antikische Dynamogramm wird in maximaler Spannung aber unpolarisiert in Bezug auf die passive oder
aktive Energetik des nachfühlenden, nachsprechenden (erinnernden) überliefert. Erst der Kontakt mit der Zeit
bewirkt die Polarisation. Diese kann zur radikalen Umwehr (Inversion) des echten antikischen Sinnes führen.“ –
Warburg 1927, S. 20 [Allgemeine Ideen]. Es scheint so, als würde Warburg von einer grundsätzlichen, konstant
bleibenden Ambivalenz bzw. Bipolarität der Form ausgehen, die beim Kontakt mit einem konkreten historischen
Umfeld zu einem Pol hin kippt, wobei mit Blick auf die vorgängige Ladung eine grundlegende Umkehr der
semantischen Polung möglich ist. Um hier noch einmal an die Überlegungen auf S. 86, Anm. 263 anzuknüpfen,
könnte man sagen, dass der Reiz beim Prozess der Transformation in einer Ähnlichkeit liegt, die in der Differenz
zu finden ist (die formale Ähnlichkeit von Schlange und Tuch, bei sonstiger radikaler ontolgischer Differenz
ihrer Entitäten), während bei dem Vorgang der Umwertung die Differenzen in der Ähnlichkeit reizvoll sind und
die Spannung ausmachen (die relative Ähnlichkeit zwischen dem winkenden Farbigen und dem Mann mit Tuch
im Allegorischen Sujet, deren Bedeutung invertiert wurde).
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III. Politik des Floßes
281
I.
In unseren Tagen lässt sich in der ästhetischen Theoriebildung die Tendenz beobachten,
Kunstwerken eine Art von Quasilebendigkeit zu unterstellen, um dadurch bestimmte Aspekte
leichter sicht- und damit auch analysierbar zu machen. In diesem Zusammenhang kann man
etwa Hans Beltings Buch Bild-Anthropologie (2001) anführen, in dem er von einem Werk als
monolithischem Körper spricht, der einen vormals lebendigen Körper ersetzen und für diesen
stellvertretend sein kann.
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In W. J. T. Mitchells Buch What do Pictures Want? (2005) wird
diese Lebendigkeit, die den Bildern selbst zukommt, bereits im Titel suggeriert.
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Horst
Bredekamp hat in Anlehnung an die Sprechakttheorie dem vermeintlichen Eigenleben der
Kunstwerke und Artefakte in jüngster Zeit ein ganzes Buch gewidmet (Theorie des Bildakts,
2010) und analysiert darin etwa den Schriftzug „me fecit“ auf Bildern Jan van Eycks, durch
den das Bild selbst auf sein Gemachtsein durch den Künstler verweist.
284
Ob diese Tendenz,
sich Kunstwerke als sprechende oder tätige Entitäten vorzustellen, mitunter aus der sich
steigernden Sorge resultiert, Bilder oder Kunstwerke allgemein könnten uns auf einmal nichts
mehr zu sagen haben, bleibe hier einmal dahingestellt (klar ist aber, dass dieser Umgang mit
Kunstwerken auf die rezipierenden Subjekte zurückstrahlt und unweigerlich etwas über ihren
eigenen ontologischen Status auszusagen vermag).
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Die den Bildern supponierte
Lebendigkeit trifft mitunter mit einem Interesse für künstlerische Phänomene zusammen, das
auf die Implikationen einer Verschränkung der beiden Sphären von Kunst und Politik abhebt,
wobei etwa eine grundlegende strukturelle Analogie zwischen beiden Bereichen angenommen
wird.
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In letzter Zeit erhält also das Begehren erneut Aufschwung, das Bild oder Artefakt
281
Ich werde hier nicht auf die jüngst vorgenommene Unterscheidung zwischen der Politik und dem Politischen
Rücksicht nehmen, wobei das Politische als Erweiterung eines zu eng gefassten Begriffs von Politik zu verstehen
ist. – vgl. dazu Bedorf/Röttgers 2010. Ich benutze den Begriff der Politik in diesem weiter gefassten Verständnis.
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Belting 2001. Belting kommt in diesem Zusammenhang auf den frühen Totenkult zu sprechen, in dem Bilder
als alternative Verkörperung der Toten benutzt wurden – als eigenes Trägermedium ersetzen die Bilder die
verlorenen Körper der Toten.
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Mitchell 2005.
284
Bredekamp 2010. Zu Jan van Eyck vgl. darin S. 81-85. Vgl. zu dieser Tendenz auch die Tagungen Bilder
leben! Zur Theorie und Geschichte des Bildanimismus am IFK (Wien) vom 13.-14. 01. 2011; Bilder animierter
Bewegung. Darstellungen von Leben an der Universität Basel vom 26.-28. 05. 2011 sowie The performative
Image, veranstaltet von der Renaissance Society of America in Washington DC vom 22.-24. 03. 2012.
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Eine explizite kritische Reflexion über den Umgang mit Kunstwerken oder Dingen allgemein, der diesen
Leben zuspricht, sucht man in dem Buch von Bredekamp (Bredekamp 2010) etwa vergeblich.
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Vgl. dazu die Werke von Jacques Rancière (etwa Rancière 2007; Rancière 2008 a u. b sowie Rancière 2009).
Er sieht die Analogie in einer „(Neu)Aufteilung des Sinnlichen“. Diese Neuaufteilung ist durchaus als Aktion zu
verstehen, die vormals Unsichtbares auf die Bühne des Sichtbaren verschiebt und dadurch eine Wirkung
hervorruft. Zur Verflechtung von Kunst und Politik vgl. auch die Tagung Kunst. Politik & Gesellschaft an der
Fridtjof-Nansen-Akademie für politische Bildung im Weiterbildungszentrum Ingelheim vom 30. 05. – 01. 06.
2011 sowie die International Summer School, School of Arts, an der Ludwig-Maximilians-Universität in
München vom 31. 07. – 06. 08. 2011 mit dem Titel Arts-Politics-Economics.
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möge (politisch) wirksam und tätig sein und damit den eingegrenzten autonomen (untätigen)
Bereich der Kunst transzendieren, ohne ihn dabei aber definitiv zu verlassen. Wird in vielen
Werken eine politische Aussage fast zur Gänze vom Sujet aufgesogen, können Bilder doch
auf vielfältige Weise politisch wirksam sein, auf eine subtile Art (die sich nicht unbedingt
unmittelbar vom Sujet ablesen lässt), die deshalb politisch ist, weil sie bestimmte Ordnungen
des Sichtbaren generiert, zu zeigen gibt, verändert oder auch verbirgt bzw. ausschließt.
Diesem Kapitel soll also die Annahme zugrunde gelegt werden, dass in Kunstwerken
politische Kräfte am Wirken sein können, die nicht unmittelbar und restlos in der „obersten“
Schicht des Sujets aufgehen, sondern sozusagen „subkutan“ unter dieser zuoberst liegenden
Haut dieser Werke fließen. Natürlich nimmt man etwa ein Gemälde nicht buchstäblich aus
Schichten aufgebaut wahr (einmal abgesehen von früheren Arbeitsphasen, die später verdeckt
werden und dann entweder als Pentimenti wieder hervortreten oder durch
Radiographieuntersuchungen sichtbar gemacht werden) – vielmehr liegt dem Blick
gleichzeitig alles offen zutage. Insofern könnte man einwenden, dass man ohnehin nur vom
Sujet ausgehend zur Aufdeckung von Kräften gelangen kann, die auf den ersten Blick nicht
oder nur schwer erkannt werden können.
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Allerdings soll es hier um Kräfte gehen, die mit
dem Sujet nicht restlos in eins fallen, sich tendenziell von ihm ablösen und einen eigenen
Wirkungsbereich entfalten, der durchaus von Spannungen und Widersprüchen geprägt sein
kann. Im Falle Géricaults wird deutlich werden, dass sich die Wahrnehmung – obwohl auf der
Leinwandoberfläche alles offen zu Tage liegt – in verschiedenen Schichten bewegt. Zur
Illustration meiner Rede vom subkutan Politischen in Kunstwerken werde ich am Beginn
dieses Kapitels auf drei Beispiele eingehen: zuerst auf das Gemälde Las lanzas/La rendición
de Breda (Die Übergabe von Breda, 1634/35, Abb. 71 u. 72) von Diego Velázquez, dann auf
Eduardo Chillidas Betonskulptur Homenaje a la tolerancia (Hommage an die Toleranz, 1992,
Abb. 73-75) und schließlich auf Tizians Porträt von Paolo III e i nipoti Alessandro e Ottavio
Farnese (Papst Paul III. und seine Nepoten, um 1568, Abb. 76).
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Alle drei Werke
exemplifizieren auf ihre Weise jeweils spezifische Kräfte des Politischen, die in Kunstwerken
am Wirken sein können.
Velázquez Bild Die Übergabe von Breda (Abb. 71) stellt den 1625 errungenen Sieg der
spanischen Truppen unter der Führung von Ambrosio Spinola über das niederländische Heer
dar, das die Stadt Breda verteidigte – geschichtlicher Hintergrund ist die von Philipp IV.
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Diesen Einwand hat Christine Brandner vorgebracht.
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Anregungen für meine jeweiligen Überlegungen zu diesen Werken habe ich auf der von Friedrich Teja Bach
geleiteten Spanien-Exkursion im Sommersemester 2009 (Velázquez und Chillida) und in einem Gespräch mit
Stefan Albl (Tizian) erhalten.
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gewaltsam durchgesetzte Rekatholisierung des protestantischen Teils der Spanischen
Niederlande, der von Spanien abgefallen war. Zu sehen ist der Moment, in dem der
Kommandant des niederländischen Heeres Justinus von Nassau die Schlüssel der Stadt an
Spinola überreicht. Dargestellt ist also der Moment des Sieges, des Triumphes. Unbestritten
ist, dass ein Sieg gleichzeitig eine Niederlage impliziert – hier soll es aber um die spezifische
Form gehen, in der diese Niederlage im Gemälde repräsentiert wird. Wie ich im Folgenden
zeigen möchte, geschieht dies auf eine subtile Art und Weise. In den Auseinandersetzungen
mit dem Gemälde wird stets die großmütige Geste Spinolas betont: Nassau tritt Spinola in
Demutshaltung entgegen und wird von diesem aufgerichtet. In Pedro Calderón de la Barcas
Schauspiel El sitio de Breda (Die Belagerung von Breda, 1625) wird Spinola ebenfalls
großzügig und nobel gezeichnet. Was ich hier aber dagegenhalten möchte sind
Beobachtungen von Hinweisen auf eine Niederlage der Niederländer, die im Gegensatz zu
einer kruden Abbildung verwundeter oder toter Körper von Soldaten, die auf dem
Schlachtfeld liegen, äußerst subtil gestaltet sind. Mit diesen Beobachtungen argumentiere ich
gleichsam gegen die Interpretation des Gemäldes als Darstellung von Großmut: Die diagonal
gelegte Fahne im rechten Teil des Bildes setzt sich im rechten Arm Spinolas fort, während die
orangefarbenen Wimpel der Lanzen im linken Teil nach unten weisen. Beachtet man die
beiden zentralen Figuren des Bildes, Nassau und Spinola, so kann man bemerken, dass über
ihre Draperien eine beinah symmetrische Fließbewegung ins Werk gesetzt wurde (Abb. 72):
Die orange Farbe der Fahne, die hinter Nassau sichtbar wird, setzt sich im orangefarbenen
Gewandtuch auf seinem Rücken fort und fließt nach unten zu seinen Beinen. Das purpurne
Tuch von Spinola vollführt diese Bewegung spiegelgleich. Alle diese Beobachtungen
zusammengenommen lassen in kompositorischer Hinsicht zwei Trichter sichtbar werden, die
sich im Bereich der Oberkörper von Nassau und Spinola überlappen: Der linke orange
Wimpel an der Lanze und die rechte Fahnenstange mit der Verlängerung im Arm Spinolas
bilden die seitlichen Konturen des einen Trichters, dessen Hals nach unten weist. An diesen
Hals schließt nun der zweite Trichter an, der sich spiegelbildlich zum ersten nach unten
erweitert. Er wird von den beiden auseinander fließenden Draperien von Nassau und Spinola
gebildet. In diese beiden Trichter, die eine Art Sanduhrform bilden, sind beide Figuren
eingespannt. Und wie in einer Sanduhr Sand nach unten rieselt, so scheint auch Spinola nach
unten gedrückt zu werden, was im hängenden Band des Stadtschlüssels seinen Widerhall
findet. Dies gibt der Rede von Spinolas großmütiger Aufrichtung seines Gegners einen etwas
bitteren Beigeschmack. Natürlich ist vordergründig ein Sieg (ohne sichtbare Tote oder
Verwundete) dargestellt und der Großmut, den man sich bei jenem leicht leisten kann – aber
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das Bild spricht unterschwellig auch davon, worauf dieser Sieg und Großmut gründen,
nämlich auf Niederlage und Unterdrückung. Diese Bewegung nach unten wird von dem später
hinzugefügten nach oben strebenden Lanzenwald auf der rechten Seite nur noch stärker
unterstrichen. Dies ist gleichermaßen das subkutan Politische, das unterhalb des offen zu Tage
liegenden Sujets das Bild durchfließt. Offensichtlich bilden Sieg und Großmut das Sujet, das
subkutan Politische spricht unter dessen Haut allerdings von deren Rückseite.
Das zweite Werk, dem ich mich zuwenden möchte, ist Eduardo Chillidas Betonskulptur
Hommage an die Toleranz (Abb. 73), die im öffentlichen Raum von Sevilla aufgestellt ist.
Die Skulptur besteht aus einem konkaven Teil, der sich nach vorne hin öffnet. Von diesem
„Kopf“ gehen zwei Bögen aus, die etwas an die Hörner eines Stieres oder Widders erinnern
(diese Assoziation liegt im Kontext Sevillas nahe). Der linke Bogen der Skulptur geht in einen
weiteren Bogen über, der sich nach unten biegt und den Boden berührt. An diese Skulptur
branden die sozialen Ströme Sevillas an und kommen im Raum, den die Skulptur eröffnet, in
ihrem Treiben etwas zur Ruhe: Manche sitzen im Schatten des konkaven Teils, andere lassen
sich auf dem rechten Bogen nieder, der den Boden berührt. Die Skulptur lässt in ihren
„Armen“ Besucher gewähren. Sie eröffnet dabei nicht nur einen realen Raum, in dem man
sich physisch aufhalten kann, sondern auch ein Assoziationsfeld, das von Form und Material
der Skulptur gleichermaßen geprägt ist (so verweisen etwa die Kiesel im Beton auf das
benachbarte Flussbett). Im Hinblick auf die skulpturale Form kann man an dieser Stelle
darauf hinweisen, dass Hommage an die Toleranz nicht nur ein Ehrenerweis an einen
abstrakten Begriff ist, sondern auch an ein konkretes Material, das im Schaffen Chillidas eine
zentrale Rolle spielt und für das der Künstler primär bekannt ist, nämlich Eisen. Die
Betonbögen der Skulptur (von denen jener, der mit seiner Kante den Boden berührt, auch
verdreht erscheint) erinnern an Chillidas Peine del Viento (Windkämme, 1977) in der Bucht
von San Sebastián, die im konkreten Fall aus Stahl gefertigt wurden (Abb. 74 u. 75). Das
beruhigte Material Beton spricht also durch seine Form von Kräften, mit denen das Material
Eisen bzw. Stahl bearbeitet wird und das nach der Bearbeitung weiterhin in ihm fort- und
nach außen wirkt.
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Dies gibt dem Begriff „Toleranz“ im Titel der Skulptur einen besonderen
Anstrich. Toleranz kann nicht heißen, alles zu dulden, bei der Geste der Toleranz sind auch
immer Kräfte der Gewalt im Spiel, einmal stärker im Vordergrund, einmal weniger. Natürlich
öffnet die Skulptur einen Raum in der Öffentlichkeit für ein Verweilen, aber sie umschließt
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1985 hatte Chillida eine kleinere Eisenskulptur mit dem Titel Monumento a la tolerancia hergestellt. Sie
befindet sich in dem zum Museum umgebauten Bauernhaus in San Sebastián (Leku) im Ergeschoß. Die Skulptur
war anfänglich wohl als autonomes Werk gedacht, diente aber dann für die Skulptur in Sevilla als Vorbild. An
der kleineren Skulptur sieht man schön die Verformungen des Materials, die bei der Bearbeitung stattgefunden
haben.
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auch einen Raum mit Kräften, lässt die Besucher eine Zeit lang darin gewähren und duldet sie
in diesem Kraftgefüge.
Dem letzten Werk, dem ich mich zuwenden möchte, ist Tizians unvollendet gebliebenes
Porträt von Papst Paul III. Farnese mit den Nepoten Alessandro Farnese und Ottavio Farnese
(Abb. 76). Die oberste Schicht des Sujets zeigt den Papst auf einem Lehnstuhl sitzend und
seine beiden Enkel, Herzog Ottavio Farnese und Kardinal Alessandro Farnese, die ihn
flankieren. Der weltliche Enkel (rechts) ist gerade im Vollzug des Zeremoniells begriffen, das
mit einer päpstlichen Audienz verbunden ist. Der Vater der beiden Enkel (der Sohn des
Papstes) und seine beiden anderen Söhne werden hingegen aus dem Bild ausgeschlossen.
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In
diesem Fall bietet es sich an, in einem buchstäblichen Sinn unter die oberste Haut des Bildes
zu gehen. Eine radiographische Untersuchung offenbart, dass der heute sichtbare Kopf von
Kardinal Alessandro Farnese (links) ursprünglich noch weiter links saß und die gesamte
Gestalt damit soweit an den Bildrand gerückt war, dass ein direkter Kontakt mit dem
Papststuhl unmöglich war.
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Der Kardinal hatte Tizian wahrscheinlich selbst darum gebeten,
ihn näher an den Lehnstuhl heranzurücken, damit er ihn berühren konnte: Sein fordernder
Griff zum Knauf verrät die Ambition, einst den Stuhl Petri einnehmen zu können – durch
seine geänderte Position soll der Anspruch auf den Papstthron verdeutlicht und bekräftigt
werden.
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Das Schicksal einer Figur kann also wesentlich von ihrer Position im Bildfeld
abhängig sein.
293
Tizians Porträt kann so als Form gewordenes Spannungsverhältnis in einem
Machtgefüge gelesen werden, das sich im sozial-politischen Umfeld des Papstes entwickelte.
Die Schwierigkeiten bei der Ausführung des Bildes resultierten gerade aus diesen
Spannungen. Schließlich wurde das Werk zum Spielball politischer Wechselfälle und verlor
aufgrund eines nachlassenden Interesses schließlich seine Existenzberechtigung – es blieb
unvollendet.
294
Es ist zu beobachten, dass alle drei Beispiele von spannungsvollen und widersprüchlichen
Kräften geprägt sind: Die großmütige und wohlwollende Geste Spinolas im Gemälde von
Velázquez wird durchsichtig auf die andere Seite des Sieges, die Niederlage und
Unterdrückung der Feinde. Chillidas Betonskulptur öffnet sich zwar den Einwohnern und
Besuchern von Sevilla, setzt sie dabei aber auch einem Kraftgefüge aus. Im Falle Tizians
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Vgl. Zapperi 1990, S. 11 bzw. 16. Zapperi hat es sich in seinem Text zur Aufgabe gemacht, den politischen
Gehalt und damit die politische Botschaft des Porträts Tizians zu entziffern.
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Vgl. ebd., S. 15, Abb. 5 u. S. 79.
292
Vgl. ebd., S. 77 u. 79.
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„Allein der Umstand, an welche Stelle des Bildfeldes die Hauptfigur oder allgemeiner der Hauptakzent
gesetzt wird, gibt dieser ihre besondere Bedeutsamkeit und Bedeutung, wie sie umgekehrt die vorher weitgehend
unbestimmte latente Potenz des Bildfeldes gleich der Wirkung eines Magneten in einem ersten entscheidenden
Schritt zur Auswirkung bringt.“ – Frey 1952, S. 74. Hier zit. n. Imdahl 1996, S. 10.
294
Vgl. Zapperi 1990, S. 16 u. 73f.
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widerspricht eine Durchleuchtung des Porträts der ruhig wirkenden Szenerie und straft diese
Lügen: Unterhalb des feierlichen Ehrungszeremoniells, dem sich der Papst gerade zuwendet,
tobt ein Kampf um Macht und Anerkennung.
Diese drei von mir gewählten Beispiele sollen verdeutlichen helfen, dass in Kunstwerken
politische Kräfte am Wirken sein können, die als solche auf einen ersten Blick, der an der
Oberfläche des Sujets haften bleibt, nicht allzu leicht zu erkennen sind. Um diese Kräfte soll
es in den folgenden Abschnitten in Bezug auf Théodore Géricaults Gemälde Das Floß der
Medusa gehen (Abb. 1). Ich möchte dabei auf verschiedene Spielarten, Facetten und Nuancen
dieser Kräfte eingehen und sie charakterisieren. Als zentrales Merkmal, um das sich meine
Argumentation drehen soll, wird sich im Zuge dessen ein Moment der paradoxen oder
widersprüchlichen Verwicklung der Kräfte herauskristallisieren. Ich will dieses Moment
sodann als eine moderne politische (Denk)Figur begreifen und mit den Überlegungen von
Jacques Rancière zur immanenten Politik der Kunst und den Bemerkungen von Timothy J.
Clark zur wesentlichen Kontingenz moderner Ästhetik in Zusammenhang bringen. Dabei wird
mitunter deutlich werden, dass dem Gemälde Géricaults eine politische Dimension
zugemessen wurde und werden kann, die nicht gänzlich mit der obersten Schicht des Sujets
zur Koinzidenz zu bringen ist.
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II.
Als sich im Salon von 1819 an Géricaults Gemälde Das Floß der Medusa die Geister
schieden,
296
machten es das Eintreten der beiden Überlebenden Alexandre Corréard und Jean
Baptiste Henri Savigny für die Sache der Schiffbrüchigen und die politische Lage während
der Restaurationszeit unmöglich, dass die Affäre um den Schiffbruch der Medusa, für den
man das Bourbonenregime verantwortlich machte, schnell wieder abgeklungen wäre.
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Die
Presse hielt den Fall der Medusa auf dem Titelblatt, die öffentliche Meinung wurde durch die
Berichte (wobei der von Corréard und Savigny publizierte Bericht der Katastrophe sicher eine
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Und obwohl Bruno Cheniques Kampf gegen all jene Stimmen, die dem Floß der Medusa angeblich einen
apolitischen Charakter unterstellen wollen (Chenique 2007), bisweilen überzogen wirken mag, so weist dies
doch darauf hin, dass manche politischen Implikationen des Werks auf einen ersten Blick nicht leicht zu
erkennen sind.
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In einem Brief an einen Künstlerkollegen ließ sich Géricault über den Umstand aus, dass ein und das selbe
Werk – nämlich sein Floß der Medusa – von Liberalen und Konservativen unterschiedlich bewertet wurde,
wobei er die journalistischen Grabenkämpfe, die sich um das Gemälde entwickelten, verurteilte. – vgl. Chenique
2009, S. 68 u. 70 sowie Wedekind 2008, S. 134. Allein für den Ausstellungszeitraum des Gemäldes von August
bis November 1819 sind über 30 kontroverse kunstkritische Stellungnahmen zu verzeichnen. – vgl. ebd., S. 136.
Es wird aber deutlich werden, dass die verschiedenen Parteien auf dem Feld der ästhetischen Kritik durchaus zu
einem Konsens fanden.
297
Vgl. Alhadeff 2002, S. 20f.
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wichtige Rolle spielte) bewegt.
298
Géricault, der weit entfernt von einer indifferenten Haltung
gegenüber den damaligen Tagesereignissen war, wurde von den Tumulten um diesen Skandal
mitgerissen und schuf sein Floß der Medusa als zeitgenössische Antwort auf den Vorfall des
Schiffbruchs. So war dieses Werk von Anfang an, wenn es auch vielleicht nicht in allen
Facetten von Géricault beabsichtigt oder gewollt gewesen war, in die damaligen Wirren der
Politik verwickelt. Von einem der frühesten Biographen Géricaults, B. de la Garenne, wurde
das Floß der Medusa ausdrücklich als „Fahne“ („drapeau“) beschrieben, womit tatsächlich
das Bild als Ganzes gemeint war.
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Will man in einer politischen Lektüre die Tücher, mit
denen der Farbige an der Spitze der Figurenpyramide winkt, nicht nur als Hilfsmittel zum
Erregen von Aufmerksamkeit lesen, sondern auch als (politisches) Signal, als Fahne (und wie
ich im vierten Abschnitt dieses Kapitels noch zeigen möchte, liegt eine derartige Deutung
nahe), dann steht der tücherschwenkende Farbige nur mehr metonymisch, gleichsam als Pars-
pro-toto, für die Gesamtwirkung der Leinwand als Fahne.
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Diese Bedeutungsdimension, die
das Lesen der Tücher als bloßes Rettungssignal (die oberste Schicht des Sujets) überschreitet,
verschiebt Géricaults Gemälde unmittelbar in den Raum des Politischen und in das darin
wirkende Kraftgefüge. De la Garennes Schilderung ist dabei nicht nur deshalb
aufschlussreich, weil sie Géricaults Gemälde als Fahne beschreibt, sondern auch noch wegen
eines weiteren reizvollen Vergleichs. Ich möchte den ganzen Abschnitt wiedergeben:
„C’est en 1819 que parut le Naufrage de la Méduse. L’opinion publique avait été
vivement émue par le récit de cette catastrophe; la politique, femme facile et faisant
des avances à tout le monde, trouva l’occasion magnifique pour se faire d’un tel sujet
un ressort à ses combinaisons. Aussi quelles ne furent pas ses cajoleries lorsqu’un
homme de talent, plein de vigueur, de séve et d’avenir, se laissa prendre avec candeur
à tous ses artifices, déroulant pour drapeau la toile immense sur laquelle il n’avait
d’abord voulu peindre qu’un drame, mais où les partis distinguèrent des principes, des
cocardes, des intérets rivaux, le peuple et la noblesse, l’ancien et le nouveau régime,
enfin, mis face à face sur un radeau fabriqué de débris et de cadavres. Le succès de
l’ouvrage tint donc en partie à des considérations étrangères à l’art; mais il n’en fut
pas moins légitime [Hervorh. G.H.].“
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Der im Jahr 1817 erschienene Bericht der beiden Überlebenden wurde sogleich ins Englische und Deutsche
übersetzt. Die Kunde von den Ereignissen verbreitete sich so weit über die Grenzen Frankreichs hinaus in ganz
Europa. – vgl. Wedekind 2008, S. 146, Anm. 304.
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Vgl. Alhadeff 2002, S. 21.
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Im Text von Maureen Ryan etwa werden die Tücher als „signal flag“ beschrieben, eine Bezeichnung, die
dann wiederholt verwendet wird. – vgl. Ryan 1997, etwa S. 20 u. 32.
301
Garenne 1856, S. 322. Ich danke Rebecca Schönsee für das Ausfindigmachen dieses Eintrags.
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De la Garenne vergleicht also nicht nur das Gemälde mit einer Fahne („déroulant pour
drapeau la toile immense“), sondern auch die Politik mit einem leichten Mädchen, einer
Prostituierten, die jedermann Avancen macht („la politique, femme facile et faisant des
avances à tout le monde“) und angesichts des Gemäldes von Géricault die wunderbare
Gelegenheit vorfand, dessen Sujet als Anlass für ihre Tricks zu nehmen („trouva l’occasion
magnifique pour se faire d’un tel sujet un ressort à ses combinaisons“). Am Gemälde als
Fahne scheiden sich die Geister der unterschiedlichen politischen Parteien, deren
rivalisierenden Interessen („intérets rivaux“) in der Auseinandersetzung mit dem Werk zu
Tage treten. Sogar das einfache Volk wird in dieser Passage in Gegenüberstellung zum Adel
angeführt („le peuple et la noblesse“), eine Unterscheidung, die uns im Anschluss noch
beschäftigen wird. Die Politik fand angesichts des Sujets von Géricaults Gemälde also die
Gelegenheit, ihre Tricks und Manöver auszuspielen, wie es einem leichten Mädchen gebührt.
De la Garenne unterlässt es, hier die verschiedenen rivalisierenden Interessen klar zu
definieren.
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Weist doch der Vergleich zwischen Politik und leichtem Mädchen gerade auf
ein bestimmtes Moment von Wankelmütigkeit, ein flüchtiges Kokettieren hin: Diejenigen,
denen das leichte Mädchen Avancen macht, können sich seiner definitiven Gunst nie ganz
sicher sein – stets entzieht es sich sämtlichen vorschnellen Vereinnahmungsversuchen und
Besitzansprüchen. Die hier anhand Garennes Metapher grob skizzierte Figur eines
Vereinnahmungsentzuges wird uns im Folgenden noch beschäftigen.
Als 1819 das Floß der Medusa zu kontroversen Auseinandersetzungen Anlass bot, gab es
Stimmen, die das Werk befürworteten und Stimmen, die das Werk ablehnten. Zu denjenigen,
die das Gemälde zumindest auf einen ersten Blick grundsätzlich abzulehnen schienen, gehörte
der französische Historiker Jules Michelet, der 1846 mehrere Essays über Géricault verfasst
hatte.
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Darin notierte Michelet, dass das Bild keine Lösung, keinerlei Richtung anbot. Das
Floß würde dem Unendlichen entgegen getrieben, einem weit entfernten Horizont, an dem es
schließlich vom Meer verschluckt werden würde.
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In den Augen Michelets gab es denn für
die Schiffbrüchigen auch keine Hoffnung, er sah bereits deren Untergang voraus und
wiederholte dies auch in seinen Schriften, obwohl er doch aufgrund der Faktenlage wusste,
dass nicht alle Schiffbrüchigen umgekommen waren. Michelet sollte allerdings dieses allzu
düster gezeichnete Bild sogleich relativieren: Obwohl für ihn das Floß, wie der Historiker
seinen Studenten am 12. Februar 1846 mitteilte, symbolisch für den Schiffbruch des
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Vgl. Alhadeff 2002, S. 21.
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Vgl. ebd., S. 34. Zum Verhältnis Géricault-Michelet vgl. auch Fauquet 1996.
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„Le radeau qui l’emporte vers l’infini de la grande mer où elle va s’engloutir.“ – Michelet 1896, S. 253. Hier
zit. n. Alhadeff 2002, S. 34, Anm. 71. Siehe auch Michelet 1995b u. 1995c. – vgl. Alhadeff 2002, S. 34.
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Vaterlandes Frankreich unter der schlechten Herrschaft der Bourbonen stand („naufrage de la
patrie“),
305
war es ein Schiffbruch, der nicht gänzlich von einem Verlust von Hoffnung
gekennzeichnet war, sondern eher von einem Irregehen.
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Daher lautete Michelets patriotisch
aufgeladene Konklusion, dass Frankreich zwar vom richtigen Kurs abgewichen war, dessen
Stimme aber, obwohl etwas geschwächt, nichtsdestotrotz immer noch klar war. Tatsächlich
konnte er bereits das Toben der Menschen hören, wie er in seiner Vorlesung vom 5. Februar
1846 schrieb – er sah darin die Zukunft heraufdämmern.
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Die aufkeimende Hoffnung sollte
nicht am entfernten Horizont gesucht werden, sondern unter den Menschen, den
Schiffbrüchigen auf dem Floß selbst. Das Volk („le peuple“) formt nach Michelet die
Zukunft, indem es sich mit seinem unterdrückten Körper revolutionär gegen die
Bourbonenherrschaft auflehnt.
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In seiner Vorlesung vom 12. Februar wird die signalgebende
Figur des Farbigen und mit ihr die übrigen Schiffbrüchigen sodann an Frankreichs Zukunft
gebunden. Michelet gibt darin die Zukunft als Adressatin der Signale an, um dann zu
behaupten, dass jene aber im Volk selber zu finden sei (hier ist interessant, dass er den
Farbigen als dessen vollwertiges Mitglied anzusehen scheint).
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Diese Passagen geben
Zeugnis von Michelets Mystifizierung des Volkes, das gehört, dem eine Stimme verliehen
werden soll. Tatsächlich war dies, wie er in der Vorlesung von 1846 betonte, als Géricaults
großes Verdienst anzusehen: Sein Floß hatte dem Volk eine Stimme zu verleihen vermocht,
und zwar eine Stimme einzelner Individuen.
Trotz dieses Lobes begann Michelet in einem Essay zwei Jahre später, 1848, Géricault in
einem merkwürdigen Sinneswandel als stark negativ gezeichnete Figur zu sehen. Der
Künstler war in seinen Augen nun ein Misanthrop, der nicht nur den Schiffbruch Frankreichs,
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Michelet 1995c, S. 124. Hier zit. n. Alhadeff 2002, S. 35.
306
Vgl. ebd.
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Vgl. Michelet 1995b, S. 120. – vgl. Alhadeff 2002, S. 35.
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Vgl. Wedekind 2008, S. 110. Géricaults Floß der Medusa stellt also ein modernes Historiengemälde dar, das
nicht länger den Körper des Königs, sondern den leidenden, aber sich aufbäumenden und einer besseren Zukunft
zugewandten Volkskörper zeigt – die Floßbesatzung fungiert in dieser Lektüre als Repräsentantin des Volkes. –
vgl. ebd. Es soll aber klar werden, dass die Passagiere auf dem Floß keineswegs befähigt sind, wirklich das
gesamte Volk zu repräsentieren – vielmehr stehen sie stellvertretend für das „kleine Volk“, das Proletariat, den
Pöbel.
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„1819: Le Radeau de la Méduse, au moment où la France se plongeait, les yeux fermés, dans
l’industrialisation, tâchait d’être une Angleterre. C’est l’inspiration de Grainville, mais avec la Berezina, avec la
mort, le naufrage de la patrie, avec la noblesse héroïque de la génération qui avait péri. Le siècle se tâte le cœur
et craint qu’il ne batte plus. Il fait signe. Signe à qui? À l’avenir. Mais l’avenir est en lui: noblesse de ces
hommes, avènement du peuple.“ – Michelet 1995c, S. 124. Hier zit. n. Wedekind 2008, S. 110. Vgl. auch
Alhadeff 2002, S. 35. Im Französischen wird hier offen gelassen, ob Michelet mit „Il fait signe“ und „lui“ nun
das Jahrhundert („Le siècle“), den Farbigen selbst, oder nicht doch das Volk („avènement du peuple“) meint.
Interessant ist auch, dass er das Unglück des Schiffbruchs mit dem Moment in Verbindung bringt, als sich
Frankreich „mit geschlossenen Augen“ in den Prozess der Industrialisierung stürzt, um England nachzueifern.
Dies ist deshalb von Bedeutung, weil sich dieser Prozess, wie im ersten Kapitel dieser Arbeit deutlich wurde,
wiederum mit einer Zerstückelung und Fragmentierung des menschlichen Körpers assoziieren lässt, wie sie auf
dem Floßdeck Gestalt annimmt.
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ein Floß ohne Hoffnung gemalt hatte, sondern sich auch noch gleich selbst auf dieses Floß
begeben und sich dem Tode preisgegeben hatte. Seltsamerweise scheint sich Michelet nun
den Tod Géricaults geradezu herbeizuwünschen, alle gehen in seinen Augen unter: die
Schiffbrüchigen, Frankreich – und auch der Künstler selbst. Dieser hatte anscheinend
vergessen, dass er Frankreich verkörpern sollte, hatte deshalb das Volk verfehlt und damit
versagt. Im Anschluss an diese Abrechnung mit Géricault sah Michelet sodann eine
grundlegende Auflösung am Werk: Um das Jahr 1848 nahm er die französische Gesellschaft
als zergliedert und verstreut wahr (Begriffe, die eklatant an die Ausführungen im ersten
Kapitel dieser Arbeit erinnern).
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Dieser Wandel in den Schriften Michelets von einem
Besingen des Volkes und seiner Stimme zu einer strafenden Schelte Géricaults und einem
damit einhergehenden pessimistischen Blick auf die Gesellschaft gewinnt vor der Folie der
vorangegangenen Bemerkungen zum leichten Mädchen Politik ein besonderes Gewicht.
Woher wehte der Wind, der Michelet in seinen Ansichten wankelmütig werden ließ? Aus
diesem Wandel spricht letztlich ein gleichsam alarmierter Michelet, der 1848 von seinen
Vorgesetzten am Collège de France für seine linksgerichteten Neigungen gescholten worden
war.
311
Natürlich konnte er in diesem Zusammenhang wohl nicht mehr ganz so hymnisch vom
Volk sprechen, wie noch zwei Jahre zuvor.
Mit dem Vergleich zwischen Politik und leichtem Mädchen und dem Hinweis auf
Michelets Wandel im Bezug auf seine Lektüre von Géricaults Gemälde wollte ich ein
gewisses Moment von Unbestimmtheit oder Wankelmütigkeit markieren, das meiner
Meinung nach vom Gemälde selbst provoziert wird, wodurch eindeutige politische
Zuordnungen immer wieder unterminiert werden und sich das Werk einer definitiven
Vereinnahmung oder Aneignung durch eine Partei entzieht. Diese Struktur möchte ich im
Folgenden in mehreren Aspekten beschreiben.
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Michelet 1995a, S. 322. – vgl. Alhadeff 2002, S. 37. Vgl. dazu auch Chenique 2007, S. 40 sowie Chenique
2009, S. 75.
311
Vgl. Alhadeff 2002, S. 35. Es ist hier auch auf die bürgerlich-liberalen Revolutionen und Unruhen in
Mitteleuropa 1848/49 als historischen Kontext zu verweisen, die von der Februarrevolution in Frankreich einen
wichtigen Anstoß erhalten hatten und konservative Kräfte in Alarm versetzen.
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III.
Beginnen wir mit der obersten Schicht des Sujets und schälen davon ausgehend Géricaults
Floß der Medusa wie einen Apfel oder eine Zwiebel. Im Salon von 1819 war das Gemälde
nicht unter dem mittlerweile geläufigen Titel angegeben, sondern noch unter Scène de
naufrage (Szene eines Schiffbruchs; Hervh. G.H.) – was als Effekt einer bereits abgemilderten
Form von Zensur gelesen werden kann, die sich nicht unmittelbar auf das Bild selbst, sondern
auf dessen Titel bezog und diesen von einer spezifisch-historischen in eine allgemein-zeitlose
Bezeichnung umwandelte.
312
Schiffbruchsszenen gehörten allerdings der niedrigen Gattung
des Genres an und waren somit auf eine Größe mittleren Formats beschränkt, die weit
unterhalb der mächtigen Ausmaße von Historiengemälden (grand genre) lag.
313
Derartige
Darstellungen waren zudem Teil zeitgenössischer, bizarrer, gewalttätiger, anekdotischer oder
journalistischer Themen, die man unter dem Begriff faits divers („Vermischtes“)
zusammenfassen kann.
314
Das Sujet der Schiffbrüchigen war kaum ein adäquates Thema für
große Historienmalerei, die ihre Stoffe aus der klassischen Literatur, großen politischen Taten
oder aus moralisch erhebenden Ereignissen bezog.
315
Das Floß der Medusa war hingegen
grotesk und gründete zudem auf dem unsicheren Terrain vergänglicher Tagesereignisse.
Besser passte ein solches Sujet in die Welt populärer Bilder von Verbreche(r)n, Katastrophen
oder wundersamen Geschehnissen, die sich im Europa des 18. und 19. Jahrhunderts
verbreiteten und unter den Bezeichnungen occasionelles (etwa: „Gelegenheiten“) oder
canards („Enten“) bekannt wurden.
316
Das Floß der Medusa stellt die gewaltige
Vergrößerung eines solchen canard dar, die Sublimation einer anekdotenhaften Illustration.
Deshalb musste das Werk im Salon von 1819 auch als Fremdkörper wirken, der den hohen
Rang (das große Format) der Historienmalerei nur als Verkleidung für einen der Bildgröße
312
Vgl. Chenique 2009, S. 66 sowie Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 130. Für einen Kolumnisten von La
Renommée, einer recht streitbaren Zeitschrift der Opposition, ging die Zensur des ursprünglichen Titels auf die
Ultra-Royalisten zurück, eine rechtsextreme Gruppierung, welche die Wirkung des Bildes gering halten wollte. –
vgl. Chenique 2009, S. 69.
313
Vgl. Wedekind 2008, S. 75, Anm. 131.
314
Vgl. Simon 1997, S. 192. Laut Simon lässt sich ein Gutteil von Géricaults künstlerischer Produktion mit
diesem Schlagwort fassen. – vgl. ebd. Die Bezeichnung faits divers stammt aus der zweiten Hälfte des 19. Jh.,
kann aber allgemein für eine jahrhundertealte Form von Texten und Bildern verwendet werden, die sich um die
beiden Pole der Katastrophe und des Verbrechens drehen. Faits divers beziehen Themen aus dem Trivialen, dem
Einmaligen, dem Unwahrscheinlichen oder Ungewollten – aus allem, was den Fluss des alltäglichen Lebens jäh
unterbricht. Der Begriff ist somit sehr dehnbar – beinahe alles, was in einer Tageszeitung steht, kann als fait
divers angesehen werden. Die bildlichen Repräsentationen der faits divers basieren sodann auf bestimmten
Darstellungskonventionen, die sich mit der Zeit durchgesetzt haben und an denen auch Werke Géricaults Anteil
haben. – vgl. ebd., S. 193passim. Vgl. dazu auch Wedekind 2006, S. 106.
315
Vgl. ebd., S. 109.
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Auch billige Romane und Holztafeldrucke, die faits divers beinhalteten, wurden als canards bezeichnet –
deren kuriose Inhalte können dabei im Zusammenhang mit (komerziellen) Strategien betrachtet werden,
Spannung zu erzeugen. – vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 118.
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nicht angemessenen Inhalt missbrauchte.
317
Im vierten Abschnitt des ersten Kapitels wurde
bereits darauf hingewiesen, dass sich die Disparität von Form und Inhalt auf der Ebene der
Anbringung des Gemäldes (Involvierung der Betrachter vs. angemessene Hängung für ein
Historiengemälde) auch auf der Ebene der Leinwandgröße (Schiffbruchsgenre vs.
Historiengemälde) widerspiegelt – diese verschiedenen Formen des Auseinandertretens von
Form und Inhalt haben wohl wesentlich zur beschriebenen Ortlosigkeit des Gemäldes
beigetragen, das sich in keinen Präsentationsrahmen so richtig einfügen konnte. Aufgrund
dieser Zwiespältigkeiten kann das Floß der Medusa als paradigmatisches Exempel
herangezogen werden, um einen Vorgang zu illustrieren, den Jacques Rancière als den
Übergang vom klassischen repräsentativen zum modernen ästhetischen Regime um 1800
bezeichnet hat.
318
Bestand im repräsentativen Regime unter dem Leitprinzip der Mimesis
(dem Gesetz der adäquaten Anpassung der sinnlichen Gestalt des Werks an eine Idee oder die
Kanones der Darstellung) noch eine fixe Regelung der Hierarchie verschiedener Genres und
Kunstgattungen – und damit der Relation von Form und Inhalt – so werden diese Hierarchien
und Grenzziehungen im ästhetischen Regime unterminiert und aufgeweicht, Ordnungen
werden durcheinander gebracht und Gattungen beginnen sich zu mischen. Indem Géricault
seine Schiffbruchsszene, die eigentlich der niederen Gattung des Genres mit geringer
Bildgröße zuzuordnen wäre, auf die Größe eines Historiengemäldes aufbläst, verlieren diese
hierarchischen Differenzierungen letztlich ihre Gültigkeit – das Bild gehört somit weniger der
Logik des Sowohl-als-auch, sondern vielmehr des Weder-noch an.
319
Dieses Vereiteln einer
eindeutigen Kategorisierung besitzt für Rancière als Keim des Dissenses (nicht nur im Sinne
317
In diesem Zusammenhang bietet sich ein Vergleich mit Marcel Duchamp an, der in Géricaults Geburtsstadt
Rouen zur Schule ging und dort auch begraben wurde. Bläst dieser mit seinem Floß der Medusa ein niederes
Genre zur Größe eines Historiengemäldes auf und verleiht ihm dadurch einen eigentlich nicht angemessenen
Rang (Inflation), so entleert jener mit seinem Pissoirbecken Fountain (1917) den Begriff von hehrer Kunst
(Deflation) – beide speisen dabei der Kunst äußerliche Elemente (fait divers bzw. Pissoirbecken) in den
musealen Raum ein und entfalten damit ein spannungsvolles Spiel mit dem Verhältnis von Form und Inhalt (die
Größe von Géricaults Gemälde ist dessen Inhalt ebenso wenig angemessen wie Duchamps Pissoirbecken die
Präsentation auf einem Sockel). Natürlich sind bei beiden Werken auch die umgekehrten Effekte zu beobachten:
So ist das Floß der Medusa insofern deflationär, als es die Historienmalerei durch die Kontamination mit einem
fait divers erniedrigt (vgl. Wedekind 2008, S. 75), Fountain hingegen inflationär in dem Sinne, dass es einen
banalen Alltagsgegenstand in den Rang eines Kunstwerkes erhebt.
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Vgl. dazu Rancière 2007, S. 15, 17f., 20, 22f., 39f.; Rancière 2008a, S. 14-16 u. 20; Rancière 2008b, S. 28f.,
37-40, 52-54, 78f. u. 90f.
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Vgl. zu diesen Ausschlüssen im Hinblick auf die Gattungszugehörigkeit Wedekind 2008, S. 37. Géricaults
zwiespältiges Gemälde ist trotz aller fehlenden Charakteristika, die es unzweifelhaft als Historiengemälde
ausweisen würden, in der Literatur als ebensolches wahrgenommen und beschrieben worden, so etwa in Zerner
1993, S. 569: „Le Radeau de la Méduse s’inscrit sans heurt dans la série des grands tableaux d’histoire depuis
David.“ – vgl. Wedekind 2006, S. 109. Dies ist mitunter der Tatsache zu verdanken, dass sich Géricault bei der
Behandlung der menschlichen Körper einer kontrafaktischen Stilisierung bediente, die den muskulösen Körper
des klassischen Helden evoziert. – vgl. ebd., S. 109f.
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verschiedener Meinungen, sondern auch unterschiedlichen Fühlens) natürlich eine eminent
politische Bedeutung.
320
Ich möchte im Folgenden die Menge
321
der Schiffbrüchigen auf dem Floß genauer in den
Blick nehmen und dabei die Frage stellen, wie sich dieses von Jules Michelet vor seinem
Wandel noch so hymnisch besungene „Volk“ tatsächlich zusammensetzte und was dessen
Stellung in der damaligen französischen Gesellschaft war. Dabei soll der Abschnitt in Darcy
Grimaldo Grigsbys Buch Extremities: Painting Empire in Post-Revolutionary France (2002)
über Géricaults Floß der Medusa als Grundlage und Ausgangspunkt dienen. Mithin hilft
dieses Kapitel, die widerstrebenden Kräfte, die ich hier markieren will, in eine Figur zu
gießen, die Grigsby als politische Trope begreift und die den Namen Kannibalismus trägt.
Géricaults Gemälde ist in einer optimistischen Lektüre von Forschern wiederholt als eine
radikaldemokratische Vision eines Kollektivkörpers gelesen worden, der sich – durch die
gemeinsamen Wunden zusammengeschweißt und ineinander verzahnt – von seinem
Martyrium auf See erhebt, um das am meisten marginalisierte Mitglied der Gesellschaft an
seiner Spitze zu tragen: den tücherschwingenden Farbigen.
322
Aller deutlich lesbaren
320
Gregor Wedekind hat in seiner Habilitationsschrift betont, dass ein Verstoß gegen die Gattungshierarchie
natürlich nicht von Géricault allein geleistet wurde, sondern vielmehr als grundlegender (kunst)geschichtlicher
Prozess nach der Französischen Revolution zu begreifen ist. Dennoch bietet sich das Werk Géricaults an, um an
paradigmatischen Beispielen diesen Wandel zu illustrieren. Wedekind weist im Anschluss zu Recht darauf hin,
dass man es bei einer bloßen Konstatierung von Stilmischungen und der Sprengung von Bildgattungen, die noch
dazu als Momente einer teleologischen modernen Bewegung aufgefasst werden, nicht bewenden lassen kann –
es ist hingegen wichtiger zu untersuchen, warum und zu welchem Zweck Géricault dies tat, wobei ihm die
traditionellen Gattungen als unverzichtbare Nährlösung dienten. Wedekind findet den Zweck, die konkrete
historische Funktion des künstlerischen Verfahrens von Géricault in der speziellen Darstellungsabsicht, die
Repräsentation mit der Wirklichkeit in Berührung zu bringen, sie auf diese hin durchsichtig zu machen, wobei
sie aber nicht unhinterfragt bleibt. – vgl. Wedekind 2008, S. 9, 37f. u. 66f.
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Der Begriff der „Menge“ soll weiter unten problematisiert werden.
322
Vgl. Grigsby 2002, S. 168 u. 182, sowie S. 347, Anm. 10 (zur Forschungsliteratur, die diese Lektüre
entfaltet). Wedekind hat die Filiation dieser Lesart rekonstruiert: Bereits im 19. Jh. äußerte sich etwa Charles
Blanc in vorrevolutionärem Eifer enthusiastisch über die Figur des Farbigen – das große Unglück, das über die
Schiffbrüchigen gekommen sei, hätte im selben Zug rassische Gleichheit gebracht. In der politischen Lektüre
von Jules Michelet (s.o.) wurde aus den gemarterten Schiffbrüchigen die Rebellion des geknechteten
französischen Volkes. Seit den 1980er Jahren hat die Forschungsliteratur – vornehmlich in den USA – die
Interpretation des winkenden Farbigen als Held adoptiert. Hugh Honour, Albert Boime u.a. haben das Bild auf
diese Art gedeutet und dabei den zeitgenössischen rassischen und kolonialen Diskurs rekonstruiert, in den
Géricaults künstlerische Produktion eingebettet war – Fokus der Analyse waren in diesem Zusammenhang die
liberalen Ideen des Künstlers (der selbst allerdings eine politische Lektüre seines Werks explizit zurückgewiesen
hatte – eine Behauptung, gegen die Chenique argumentiert). Wedekind führt daraufhin Grigsbys Analyse an, die
den Diskurs über Kannibalismus, der in das Gemälde eingewoben ist, als Trope der Gleichheit liest, ohne jedoch
dabei auf die inhärenten Widersprüche und Spannungen dieser Trope zu verweisen, die bereits in Grigsbys Text
sichtbar werden. Albert Alhadeff schließlich geht Wedekind zufolge in seinem Buch über das Gemälde
(Alhadeff 2002) so weit, eine regelrechte Hymne zu Ehren des Schwarzen zu singen. In den verschiedenen
Deutungen hat sich der Fokus denn auch vom nationalen Körper der Schiffbrüchigen auf einen globalisierten
Körper verschoben, der stellvertretend für die Menschheit stehen soll. – vgl. Wedekind 2006, S. 111-113 sowie
Wedekind 2008, S. 108-110. Maureen Ryan hat in ihrem Aufsatz, dem Grigsbys Argumentation offensichtlich
viel verdankt, bereits kritisch auf die überzogene Lesart des Bildes als demokratische Vision hingewiesen. – vgl.
Ryan 1997, S. 22. Ich möchte auf Ryans Kritik im Folgenden noch zurückkommen. Ralph Ubl scheint bei seinen
wiederholten Überlegungen zu Géricault im Bezug auf Grigsby diese Lesart vorerst übernommen zu haben:
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Uniformen entkleidet, ersetzen die Schiffbrüchigen den militärischen Staatskörper des
napoleonischen Frankreich durch den angegriffenen zivilen Staatskörper der Restauration
unter den Bourbonen,
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geeint und aufeinander angewiesen aufgrund der gemeinsamen
Versehrungen, die sie im Verlauf des Unglücks erlitten haben. Diese allzu vereinfachte Lesart
einer liberalen Politik des Gemäldes greift nach Grigsby jedoch zu kurz. Sie lässt nämlich die
Frage außer Acht, was denn nun genau dem verwüsteten Kollektivkörper auf dem Floß
zugestoßen war und auf welche Vorkommnisse seine Leiden zurückzuführen waren. Denn
wenn das Martyrium der Schiffbrüchigen den Liberalen damals auch ein strategisch probates
Mittel in die Hand zu geben schien, das Unglück der Medusa als Anklage gegen das
restaurierte Bourbonenregime zu wenden, so wurde doch der Grad, in dem der Schiffbruch
die Anliegen der Liberalen selbst zutiefst kompromittierte, nicht ausreichend anerkannt.
324
Die Schiffbrüchigen der Medusa überlebten nämlich nur deshalb, weil sie sich einem Akt des
Kannibalismus hingegeben hatten – am Fuß der heroisch sich aufbäumenden
Figurenpyramide nagte also die Schuld, sich am Mitmenschen vergangen, ihn verschlungen
zu haben.
Nach dem schmerzlichen Verlust von Kolonien des Ancien Régime während der
Napoleonischen Kriege wandte sich der Blick Frankreichs nach der Küste Westafrikas, um
„Géricaults Floß der Medusa kann […] als der Versuch verstanden werden, unter […] Bedingungen sozialer und
ethnischer Differenz eine Brüderschar zu schaffen, die durch ihre heroische Anstrengung und, künstlerisch
gesehen, durch ihre michelangelesken Körper eine Gemeinschaft von Gleichen formt, die nur durch den Tod
wieder hierarchisiert wird.“ – Ubl 2009, S. 152. An dieser Stelle bleibt allerdings fraglich, warum erst der Tod
als Instanz der Hierarchisierung auftritt (tatsächlich wird der „Kollektivkörper“ der Schiffbrüchigen schon zu
Lebzeiten einer Hierarchisierung unterworfen – ich werde darauf zurückkommen). Laut Ubl begreift Géricault
die Malerei als ein Medium, „[…] das die bestehenden Unterschiede zugunsten einer aus der Katastrophe
resultierenden Gleichheit zu transzendieren vermag […].“ – ebd. An anderer Stelle heißt es, Géricault habe „[…]
den Schiffbruch als Entstehung eines heldenhaften Kollektivkörpers aus Mannschaft und Offizieren, Weissen
[sic!] und Schwarzen interpretiert[e].“ – Ubl 2010, S. 150. In einem jüngsten Aufsatz allerdings wird der
Versuch, eine Gemeinschaft von Gleichen darzustellen (sofern man überhaupt einen solchen Versuch
unterstellen will), von Ubl problematisiert: Er spricht nun in diesem Zusammenhang von „Spannungen“ in dieser
künstlerischen Aufgabe und von einem „Darstellungsproblem“, was die Repräsentation von Gleichheit
anbelangt. – vgl. Ubl 2011, S. 298f. Ich werde auf die Kritikpunkte an einer vermeintlichen Darstellung von
Gleichheit weiter unten zurückkommen. Es sei aber an dieser Stelle darauf hingewiesen, dass einer
radikaldemokratischen Lektüre ja bereits durch die offensichtliche Pyramidalkomposition der Schiffbrüchigen
Einhalt geboten wird, da jene eine ausgezeichnete Spitze aufweist. – vgl. dazu Bryson 1994, S. 256 sowie
Wedekind 2008, S. 120f.
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Vgl. Grigsby 2002, S. 163. Bereits 1815-1816 hatte Géricault eine Kopie von Gros’ Gemälde Schlacht bei
den Pyramiden (1810), das einen Sieg Napoleons zeigt, „geflutet“, indem er sie mit einer
Überschwemmungsszene übermalte. – vgl. ebd., S. 162f. Nach der revolutionären Köpfung des Königs und dem
Fall Napoleons hat sich der repräsentative Fokus also zunehmend vom Körper des Königs/Kaisers auf den
Körper des (sich leidend-aufbäumenden) Volkes verschoben. – vgl. Wedekind 2006, S. 113 sowie Wedekind
2008, S. 110.
324
Vgl. Grigsby 2002, S. 168. Dass das Gemälde und seine Rezeption in Form zeitgenössischer Kritiken
Widersprüche in der Politik der Liberalen sichtbar machen halfen, ist auch der Punkt, um den sich Ryans
Argumentation dreht. – vgl. Ryan 1997, S. 22 u. 38. Diese nimmt aber einen etwas anderen Verlauf als die
Ausführungen Grigsbys, wie ich später zeigen will.
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dort das Territorium im Senegal von den Engländern zurückzufordern.
325
Diese
Rückforderung war eigentlich als friedliches wirtschaftliches Unterfangen konzipiert, das sich
auch für diejenigen Liberalen attraktiv darstellte, die von der Restauration enttäuscht
waren.
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Der Handel mit Warenartikeln sollte den Handel mit Sklaven ersetzen – allerdings
strafte die Mehrheit der Passagiere auf der Medusa, die zur erneuten Inbesitznahme des
Senegal entsandt worden war, diese Vision einer friedlichen, zivil-merkantilen Okkupation
Lügen: An Bord waren von insgesamt 400 Passagieren rund 160 Soldaten, denen zudem
zutiefst misstraut wurde.
327
Das Floß war nach dem Schiffbruch zum Teil nur deshalb gebaut
worden, um einem Aufruhr unter den Soldaten vorzubeugen, diente mithin als Mittel der
Ausgrenzung.
328
Die Frage drängt sich also auf, wer diese Männer genau waren und wie sie
sich zusammensetzten. Zum Teil waren sie ein Überbleibsel der französischen
Revolutionsarmee, bestehend aus Soldaten, die die Wirren der Französischen Revolution und
der Napoleonischen Kriege überstanden hatten. Solche Truppen, darunter etliche Verbrecher
und Ausländer, wurden als Abschaum, als übler Auswurf der französischen Armee
betrachtet.
329
Diese ausgeschlossene Kaste der Soldaten setzte sich mit ihren gebrandmarkten
Körpern nicht aus Franzosen, sondern aus Mitgliedern einer internationalen Subklasse
zusammen. Sie waren somit keine Repräsentanten des Vaterlandes Frankreich, sondern
vielmehr Exilierte, die aus den Kolonien nach Frankreich eingewandert waren und nun von
diesem Land wieder ausgespien wurden, darunter auch viele Halbsoldveteranen, die unter
Napoleon gedient hatten.
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Verachtete Soldaten, politische Gefangene und farbige Sklaven
waren also die Besatzung, die die Regierungsbeamten und liberalen Erkunder wie Corréard an
Bord der Medusa begleiteten. Dies war auch gleichzeitig die zutiefst ambigue, unbeständige
und kompromittierte Besetzung, aus der Géricault ein Gemälde zu fabrizieren versuchte.
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Mit Blick auf die Vorgeschichte der Soldaten wird also deutlich, dass das von Michelet
besungene le peuple dem Pöbel, dem Proletariat (an Bord des Floßes befanden sich auch
einfache Arbeiter) unangenehm nahe stand. Corréard und Savigny unternahmen denn in ihrem
gemeinsam verfassten Bericht zum Hergang des Unglücks auch den schwierigen Versuch, die
Schiffbrüchigen als Märtyrer zu einen und gleichzeitig soziale Differenzierungen einzuführen,
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Das vormals französische Territorium im Senegal war während der Napoleonischen Kriege an die Briten
gefallen, im Zuge der Pariser Verträge von 1814/1815 aber wieder an Frankreich zurückgegeben worden. – vgl.
Savigny/Corréard 2005, S. 15f. sowie Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 122.
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Vgl. Grigsby 2002, S. 169f.
327
Vgl. ebd., S. 171.
328
Der Royalist Julien-Desiré Schmaltz, der als Gouverneur im Senegal eingesetzt werden sollte, hatte selbst den
Plan des Floßes entworfen, das 200 Mann aufnehmen sollte. Die Soldaten zettelten noch auf der Medusa eine
Meuterei an, bevor sie schließlich auf das Floß verfrachtet wurden. – vgl. Savigny/Corréard 2005, S. 33 bzw. 36.
329
Vgl. Grigsby 2002, S. 172.
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Vgl. ebd., S. 173.
331
Vgl. ebd., S. 174.
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um sich von ihren Untergebenen (den Soldaten und Matrosen) abzugrenzen.
332
Von diesen
wurde nach kurzer Zeit auf dem Floß eine Meuterei angezettelt, die von den Offizieren
schließlich gewaltsam niedergeschlagen wurde (vgl. dazu die Schilderungen im zweiten
Kapitel). Obwohl die Überlebenden des Schiffbruchs nach Corréard den Status von Märtyrern
besaßen, wurden sie in Frankreich aufgrund der Vorkommnisse auf dem Floß (Trunkenheit,
Meuterei, Kannibalismus) als solche nicht anerkannt, vielmehr wurden sie als abstoßend
empfunden.
333
Die Überlebenden wurden schlichtweg als Kannibalen identifiziert – auch in
den Salonkritiken zu Géricaults Gemälde. Obwohl sich Corréard und Savigny Rache gegen
den gemeinsamen Feind, das Bourbonenregime, schworen (dieses hatte den unfähigen
Kapitän der Medusa eingesetzt, der letztlich den Schiffbruch zu verantworten hatte), so wurde
dieser Schwur doch auf den Opfern eines schrecklichen Egoismus geleistet – eines
Überlebensdranges, der vor der Integrität der Körper von Mitmenschen nicht halt machte.
334
Es erwies sich daher als äußerst schwierig, die schiffbrüchigen Kannibalen wieder in die
französische Gesellschaft zu integrieren. Waren sie nun Märtyrer und Opfer übergeordneter
Kräfte (Bourbonenregime, Gewalten der Natur auf See) oder doch Kannibalen und
Kriminelle? Für all jene, die leichtfertige Unterscheidungen treffen wollten, erwies es sich als
großes Problem, dass die zurückkehrenden Schiffbrüchigen eigentlich alles zugleich waren.
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Géricault selbst stand den Schiffbrüchigen zwar zutiefst ambivalent gegenüber, konnte aber
letztlich das Sujet des Kannibalismus nicht ignorieren, das auch den Charakter des finalen
Gemäldes in mehreren Facetten mitbestimmen sollte.
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Diese bilden in ihrer Gesamtheit
schließlich das, was Grigsby als Trope des Kannibalismus bezeichnet. Dieser werde ich mich
im Folgenden zuwenden.
In Géricaults Gemälde Floß der Medusa ist augenscheinlich kein kannibalischer Akt mehr
sichtbar, wie er vom Künstler noch explizit in der Studie Verzweiflung und Kannibalismus auf
dem Floß (Abb. 77) dargestellt worden war. Die These von Grigsby lautet jedoch, dass sich
diese Studie und die Bilder der Körperfragmente in das ausgeführte Werk eingeschrieben
haben, was oftmals übersehen wurde – es erweist sich bei näherer Betrachtung gleichsam als
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Vgl. Grigsby 2002, S. 176. Ryan geht in ihrem Text auf die Ordnungs- und Hierarchisierungsversuche im
Bericht von Corréard und Savigny ein: Wurden Vertrauensunwürdigkeit und potentielle Ausfälligkeit den
Soldaten oder einfachen Arbeitern auf dem Floß zugeschrieben, so Vernunft und Kommandofähigkeit hingegen
den Offizieren, dem Doktor Savigny und dem gut erzogenen Bürger Corréard. – vgl. Ryan 1997, S. 35. Im
Bericht treten gerade Menschen nicht französischer Nationalität als die Verursacher von Problemen auf. – vgl.
ebd.
333
Vgl. Grigsby 2002, S. 188.
334
Vgl. ebd, S. 189.
335
Vgl. ebd., S. 191 sowie Wedekind 2008, S. 114.
336
Vgl. Grigsby 2002, S. 192.
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Palimpsest, in dem vorangegangene Arbeiten persistieren.
337
So wurde die ins Wasser
hängende Figur rechts außen auf dem Floß der Medusa erstmals in der Kannibalismusstudie
eingeführt, im vollendeten Gemälde jedoch ihres Kopfes beraubt (Abb. 78 u. 79).
338
Dem
links gegenüber auf den Planken liegenden Torso – ebenfalls bereits in der Studie als Opfer
eines Kannibalen zu sehen – fehlen dafür die Beine (Abb. 80 u. 81).
339
Der auf einem anderen
Schiffbrüchigen liegende Farbige im finalisierten Bild rechts erinnert wiederum an Géricaults
Gemälde von Körperfragmenten (Abb. 82 u. 83), zudem liegt eine befleckte Axt in
unmittelbarer Nähe (Abb. 69). Die sogenannte Figurengruppe von „Vater und Sohn“ (Abb.
84), die bereits in den Salonkritiken von 1819 so bezeichnet worden war,
340
erweist sich
ihrerseits als eine Synthese von Figuren aus der Kannibalismusstudie.
341
Der Vater hatte sich
darin hinter dem Opfer des Menschenfressers bereits abgezeichnet (Abb. 81) und nimmt im
ausgeführten Gemälde nun den Platz des Täters ein, nachdem dieser in einer weiteren
Vorstudie seitenverkehrt nach rechts hin verschoben worden war (Abb. 85 u. 86) – damit
wird eine Kontinuität zwischen dem Kannibalen und der Figur des Vaters suggeriert.
342
Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass der Vater ein blutbeflecktes Tuch um seinen
linken Unterarm trägt, wie es im Gemälde mit den Körperfragmenten um den rechten
Oberarm zu finden ist – vgl. Abb. 83 u. 84. Die auf dem Rücken liegende Figur des Sohnes
hingegen hatte sich in der Studie zum Kannibalismus noch weiter rechts an ein Fass gelehnt
befunden, um dann in den Arm des Vaters zu wandern und den Torso nach links zu
verdrängen (Abb. 87). Der Vater scheint von Gewissensbissen geplagt zu werden, die
möglicherweise von einem vorangegangenen kannibalischen Akt herrühren – in der Vorstudie
zum Floß der Medusa fehlt dem Sohn der rechte Unterschenkel (Abb. 88).
343
Die Gruppe von Vater und Sohn ist dabei nicht nur über die einzelnen Vorstudien mit
einem Diskurs über Kannibalismus verflochten. Die Figur des Vaters weist – ähnlich dem
Protagonisten im Allegorischen Sujet (Abb. 29) – eine besondere Bedeutungsverdichtung auf,
in der mehrere ikonographische Stränge zusammenlaufen, darunter auch Verweise auf den
337
„Scholars have been too quick, I believe, to assert that Géricault rejected the subject [des Kannibalismus;
Anm. G.H.] in the final picture. Cannibalism survived in the finished painting in ways Géricault’s
contemporaries recognized and that we have come habitually to disavow.“ – „The Raft of the Medusa is a
palimpsest visibly traversed by its pictorial history.“ – Grigsby 2002, S. 209. Der offensichtliche Akt der
Menschenfresserei in der Kannibalismusstudie schreibt sich also in das ausgeführte Gemälde ein, ohne sich in
Form einer expliziten Handlung selbst zu zeigen. – vgl. ebd., S. 219.
338
Vgl. ebd.
339
Jeder dieser beiden Körper betont also, was dem anderen jeweils fehlt, nämlich Kopf bzw. Beine. – vgl. ebd.,
S. 215.
340
Vgl. Wedekind 2008, S. 96, Anm. 186.
341
Vgl. Grigsby 2002, S. 211.
342
Vgl. ebd., S. 210.
343
Vgl. ebd., S. 211.
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Akt der Menschenfresserei.
344
Bruno Chenique hat in seinem Text Ein kannibalisches
Kaiserreich. Politische Symbole in Théodore Géricaults Floß der Medusa (2009) darauf
hingewiesen, dass gerade die Gruppe von Vater und Sohn zum zentralen Gegenstand der
kunstkritischen Debatte im Salon von 1819 avancierte, mithin als einer der wichtigsten
Schlüssel zum Verständnis des Gemäldes zu betrachten ist.
345
Nachdem ein bonapartistischer
Kritiker der oppositionellen Zeitung Le Constitutionnel auf der Brust des Vaters das Kreuz
der Ehrenlegion entdeckt hatte (Abb. 10), das 1804 von Napoleon eingeführt worden war,
konnte über die Aktualität der Szene keinerlei Zweifel mehr bestehen.
346
Das relativ moderate
Regierungsblatt Journal de Paris versuchte hingegen, die Zeitlosigkeit der Darstellung
hervorzukehren und sah weder einen Hinweis auf die Nationalität noch auf die soziale
Herkunft der Figuren gegeben. In den Augen Cheniques jedoch stellen sich das Abzeichen der
Ehrenlegion und die Gruppe von Vater und Sohn, die unter dem Deckmantel einer klassischen
Körperrhetorik (Crary) eingeschleust worden war, als Teile einer gleichsam trojanischen
Strategie des Künstlers dar. Die Wirkung dieser Gruppe basierte zum großen Teil auf ihren
reichen ikonographischen Bezügen. Auguste Hilarion, comte de Kératry,
347
zog in seiner
Salonkritik angesichts der Figur des Vaters einen Vergleich mit Sir Joshua Reynolds
Darstellung von Ugolino and His Children in the Dungeon (Ugolino und seine Söhne im
Hungerturm, 1770-73, Abb. 89).
348
In Dantes Erzählung vom Grafen Ugolino (Inferno)
verspeist dieser seine Kinder, nachdem er mit ihnen in ein Turmverlies gesperrt worden war –
er macht sich damit des Kannibalismus am eigenen Fleisch und Blut schuldig.
349
1818 bis
1819 hatte Géricault selbst eine Darstellung von Ugolino geschaffen, die um einiges
drastischer als die von Reynolds ist – der Graf beißt sich darin selbst in den Arm, bevor er
344
Vgl. Wedekind 2008, S. 96f.
345
Vgl. Chenique 2009, S. 66 u. 72f. Da der Farbige an der Spitze der Schiffbrüchigen damals nicht als
heroische Figur gelesen werden konnte, konzentrierten sich die Besprechungen auf die Gruppe von Vater und
Sohn, in der man Themen verhandelt sah, die unmittelbar mit dem Schicksal der französischen Bourgeoisie zu
tun hatten. – vgl. Ryan 1997, S. 39.
346
Der Kritiker Latouche schrieb etwa, dass der Stern, der die Brust des Vaters ziert, diesen als Franzosen
ausweist und folgerte daraus, dass die unglücklichen Schiffbrüchigen „unsere“ Brüder sind. – vgl. Chenique
2009, S. 67.
347
Comte de Kératry scheint ein etwas zwiespältiger Zeitgenosse gewesen zu sein: Angeblich war er um 1818
zwar einer der anerkannten liberalen Führer, schrieb aber auch in der monarchistisch-konservativen Presse. Ryan
bezeichnet ihn als „[…] a liberal in politics but a traditionalist in terms of art […].“ – Ryan 1997, S. 34. Vgl.
auch Chenique 2009, S. 66f. Athanassoglou-Kallmyer nennt Kératry hingegen einen „[…] reactionary and
classicist critic […].“, der im Le Courrier [sic!] schrieb, wobei neben der Identität der angeführten Zeitung auch
nicht ganz klar wird, ob sich „reactionary“ denn nun auf politische oder ästhetische Urteile beziehen soll. –
Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 138. Le Courrier royal war eine monarchistische Zeitschrift, Le Courier
hingegen ein Blatt der Opposition – Kératry publizierte anscheinend in beiden Zeitungen. – vgl. Ryan 1997, S.
34; Chenique 2007, S. 22 u. Chenique 2009, S. 66f. sowie ebd., S. 76, Anm. 24.
348
Vgl. Chenique 2009, S. 67 sowie Wedekind 2008, S. 97, Anm. 190 u. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 130.
349
Vgl. Chenique 2009, S. 72.
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sich ans Fleisch seiner Kinder macht (Abb. 90).
350
Die Figur des Vaters erinnerte Kératry
neben Ugolino zudem noch an Pierre-Narcisse Guérins Gemälde Le Retour de Marcus Sextus
(Die Rückkehr des Marcus Sextus, 1799, Abb. 91).
351
Guérin, der Géricaults Lehrer gewesen
war, zeigt Marcus Sextus, wie er – aus dem Exil zurückgekehrt, in das er vor den
Proskriptionen des Diktators Sulla geflohen war – vor dem Leichnam seiner Frau auf ihrem
Totenbett sitzt, die weinende Tochter zu seinen Füßen. Diese fiktive Figur war 1799 als
Anspielung auf das Unglück der aristokratischen émigrés gelesen worden, die nach dem
Terror der Französischen Revolution nach Frankreich zurückgekehrt waren und viele Verluste
erfahren hatten (auch der Kapitän der Medusa gehörte zu diesen émigrés).
352
Neben Ugolino
und Marcus Sextus rief die Figur des Vaters den Salonbesuchern von 1819 möglicherweise
noch eine andere tragische Figur in Erinnerung, nämlich den Brutus aus Jacques-Louis Davids
Gemälde Les licteurs rapportent à Brutus les corps des ses fils (Die Liktoren bringen Brutus
die Leichen seiner Söhne, 1789, Abb. 92).
353
Brutus, der erste Konsul Roms, gilt als
Begründer der römischen Republik. Als seine beiden Söhne gegen ihren eigenen Vater
konspirierten und damit gegen die Republik handelten, ließ er sie töten.
354
Rekurriert die
Gruppe von Vater und Sohn auf künstlerische Vorbilder wie Ugolino, Marcus Sextus und
Brutus, so ist das Kreuz der Ehrenlegion an der Brust des Vaters als Referenz auf eine
historische Figur zu lesen, nämlich Napoleon.
355
Das Abzeichen fungierte einerseits als
Auszeichnung und Ehrung für mutige Kriegsveteranen, die treu unter Napoleon gedient hatten
und verwundet worden waren. Andererseits war es aber Symbol für den kriegerischen
Wahnsinn des Kaiserreichs: Die Veteranen wurden auf Halbsold gesetzt und fristeten ein
kümmerliches Dasein (das für einige auf den Planken des Floßes der Medusa ein
unrühmliches Ende nehmen sollte).
356
Das Schicksal der invaliden napoleonischen Soldaten
350
Oder er hat sich daran bereits vergangen: eines der Kinder liegt schon am Boden.
351
Vgl. Chenique 2009, S. 67 sowie Grigsby 2002, S. 214 u. Wedekind 2008, S. 98, Anm. 192. Für Grigsby
erscheint Géricaults Vater ebenso wie Guérins Marcus Sextus übertrieben (und abgeschmackt) zitathaft.
352
Vgl. Chenique 2009, S. 72f sowie Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 16 u. Wedekind 2008, S. 111. Sullas
Proskriptionen fielen auch viele Adelige zum Opfer, eine Parallele, die zu den Folgen der Französischen
Revolution gezogen werden kann. Kératry selbst war vor dem Terror der Französischen Revolution geflohen und
erst 1818 wieder nach Paris zurückgekehrt.
353
Vgl. Grigsby 2002, S. 214. Grigsby nennt neben Davids Brutus auch noch Gros’ nachdenklichen
pestbefallenen Mann links außen in Pesthaus von Jaffa (Abb. 2) als mögliche künstlerische Referenz – vgl. ebd.
354
Vgl. Chenique 2009, S. 72.
355
Vgl. ebd., S. 73.
356
Vgl. ebd., S. 74. Die Figur des Veteranen stellte sich als äußerst zwiespältig dar – einerseits war sie tapferer
Kriegsheld, andererseits erbärmliches Opfer von Gewalt und sozialer Ungerechtigkeit. Das Kreuz der
Ehrenlegion, mit dem die Veteranen ausgezeichnet wurden, avancierte zum Sammelzeichen für die Liberalen
und Bonapartisten und zog damit das Ressentiment der Ultra-Royalisten auf sich, in deren Augen der Veteran
ein Feindbild war – ihm wurde unter den Bourbonen denn auch übel mitgespielt. Das Bild des Veteranen erfuhr
wohl gerade aus diesem Grund eine weite Verbreitung in Form von Lithographien, darunter auch Géricaults
bekannte Lithographie vom Factionnaire suisse au Louvre (Der Schweizer Wachposten vor dem Louvre,
Bibliothèque nationale de France) aus dem Jahr 1819. Darauf ist ein Veteran zu sehen, der gerade das Kreuz der
112
ließ Géricaults kannibalischen Ugolino-Vater über das Kreuz der Ehrenlegion mit Napoleon
verschmelzen: Grigsby hat darauf hingewiesen, dass Napoleon von Zeitgenossen als brutaler
Menschenfresser angesehen wurde, der seine Soldaten genau so verschlang, wie Ugolino es
mit seinen eigenen Kindern getan hatte.
357
Napoleon war Herrscher in einem kannibalischen
Kaiserreich, das Chenique als Titel seines Textes gewählt hat.
358
Die Figurengruppe von
Vater und Sohn stellt sich so als überdeterminiertes Symbol des Unglücks und des
Kannibalismus dar.
359
Das Kreuz der Ehrenlegion – im Bezug auf das gesamte Gemälde ein mehr oder weniger
unscheinbares Detail – stellt sich somit äußerst ambivalent und uneindeutig dar. Chenique
zufolge waren die Liberalen und Bonapartisten augenscheinlich unfähig gewesen zu
erkennen, dass die Kombination künstlerischer Vorbilder (wie Ugolino) und des Kreuzes der
Ehrenlegion in Géricaults Figur des Vaters einen semantischen Resonanzraum öffnete, in dem
mitunter auch der Kannibalismus Napoleons anklang.
360
Das Abzeichen verlor so als Waffe
der Opposition gegen das Bourbonenregime wesentlich an Schärfe. Das ikonographische
Assoziationspotenzial, das die Gruppe von Vater und Sohn entwickelte, hätte vielmehr in die
Hände der Konservativen und Royalisten spielen können. So konnte Ugolino mit Napoleon
verknüpft werden, dessen Kriegsmaschinerie die eigenen Soldaten verschlang. Marcus Sextus
stand wiederum für das Elend der Aristokraten unter der Schreckensherrschaft der
französischen Revolutionäre, aus deren Wirren schließlich Napoleon als kannibalischer
Kaiser der Franzosen hervorgegangen war. Brutus schließlich symbolisierte eine fehlgeleitete
Republikstreue, der die eigenen Kinder zum Opfer fielen. Obwohl in der konservativen Presse
solche Vergleiche gezogen worden waren,
361
spricht Chenique keine explizite
Ehrenlegion auf seiner Brust entblößt, woraufhin der Schweizer Wachposten salutiert – dieser hatte bis zu
diesem Zeitpunkt den Veteranen nicht erkannt. – vgl. Chenique/Ramond 2006, S. 126, Abb. 67 (Kat. Nr. 56), mit
den Vorstudien. Géricault schuf auch noch weitere Lithographien zur Figur des napoleonischen Soldaten. Vgl.
zur ambivalenten Figur des Veteranen als politisch aufgeladenes Symbol für die Anliegen der liberalen und
bonapartistischen Opposition sowie zur künstlerischen Produktion Géricaults in diesem Zusammenhang
Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 92-96, 118 u. 138. Nach der Rückkehr von seiner Italienreise pflegte Géricault
zudem direkten Kontakt mit einem Veteranen, nämlich mit Oberst Louis Bro, der damals eine Wohnung an den
Künstler vermietete. – vgl. ebd., S. 86.
357
Vgl. Grigsby 2002, S. 179 u. 181, Abb. 125 sowie S. 197f.
358
Der Topos des Kannibalismus bildet also gleichsam die Gelenkstelle, an der die beiden Texte von Grigsby
und Chenique miteinander verbunden und aufeinander bezogen werden können – dieser verweist aber leider
nicht auf den Aufsatz von Grigsby.
359
Wie nun deutlich geworden ist, kann sie gleichermaßen aufgrund künstlerischer Referenzen, Rekurse und
Hommagen sowie bestimmter Figurenentwicklungen durch die Studien Géricaults hindurch mit der Thematik
des Kannibalismus assoziiert werden.
360
Vgl. Chenique 2009, S. 74.
361
Es ist eine Ironie der Geschichte, dass diese Vergleiche gerade von Comte de Kératry, einem Liberalen (vgl.
S. 110, Anm. 347), gezogen worden waren.
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Vereinnahmung der Figurengruppe durch die Royalisten und Konservativen an.
362
Entweder
blieb dieses assoziative Angriffspotenzial also ungenutzt, oder es kokettierte zwar mit diesen
Parteien, um dann von der Opposition aber umgemünzt und gegen ihre Widersacher gewendet
zu werden. Die Gruppe von Vater und Sohn stellt sich so gleichsam als semantische Kippfigur
dar, die sich einer eindeutigen Vereinnahmung durch eine Partei entzieht. Die Figurengruppe
und das Abzeichen der Ehrenlegion ließen sich aufgrund ihrer semantischen Ambivalenz und
Ambiguität zwar nicht völlig von der liberal-bonapartistischen Opposition aneignen und
gegen die Konservativen und Royalisten wenden, sich vice versa aber ebenso wenig von
deren Anhängern definitiv gegen die Opposition richten.
1819 bot aber nicht nur die Figurengruppe von Vater und Sohn das Potenzial zu einer
äußerst kontroversen Diskussion, sondern Géricaults Gemälde Das Floß der Medusa in seiner
Gesamtheit. Während politisch konservative Kritiker eine ideologisch gefärbte Debatte gar
nicht erst aufkommen ließen, sondern stattdessen künstlerische Verstöße gegen akademische
Regeln beanstandeten, gingen liberal-bonapartistische Kritiker hingegen durchaus auf
politische Fragen ein.
363
Dennoch bezog sich keiner der Kritiker direkt auf größere koloniale
und abolitionistische Zusammenhänge (die von den Liberalen geforderte Abschaffung der
Sklaverei und des Sklavenhandels), die das Sujet doch deutlich ansprach.
364
Maureen Ryan
hat auf den bemerkenswerten Umstand hingewiesen, dass die einzelnen Kritiker trotz ihrer
verschiedenen, oftmals ideologisch gefärbten Meinungen auf dem Feld der ästhetischen
Betrachtung – geprägt von den etablierten Standards der Historienmalerei – durchaus zu
einem Konsens fanden, der mit dem Gesamteindruck des Gemäldes zu tun hatte: Fokus der
Kritik war eine grundlegende Monotonie des Werks, die sich auf mehreren Ebenen
manifestierte.
365
Neben der Einheitlichkeit des Inkarnats (sowie der gesamten Färbung des
362
Gleichwohl scheint er in seinem Text eine solche Möglichkeit zu suggerieren, etwa wenn er nach dem
Eingehen auf die Identifizierung des Vaters durch das Kreuz der Ehrenlegion als napoleonischer Veteran davon
spricht, dass die konservative Presse auf eine andere Art zum Angriff übergehen musste, nachdem die
Postulierung von Zeitlosigkeit unmöglich geworden war. – vgl. Chenique 2009, S. 66.
363
So spekulierte etwa Gustave Jal, ob Géricault die Schiffbrüchigen aus Gründen eines zu großen politischen
Risikos ihrer militärischen Uniformen entledigt hätte. – vgl. Ryan 1997, S. 34 sowie Grigsby 2002, S. 350f.,
Anm. 73 u. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 138.
364
Vgl. Ryan 1997, S. 32f. Einzig Jal sprach explizit die Hautfarbe der Schiffbrüchigen an. – vgl. ebd., S. 48,
Anm. 46. Gouverneur Schmaltz war mitunter auch deshalb in den Senegal entsandt worden, um dort unter der
Hand für die Fortführung des Sklavenhandels zu sorgen. – vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 122. Vgl. zum
überwiegenden Schweigen der Kritiker und der Gründe dafür auch Chenique 2007, S. 34. Géricault hatte mehr
Menschen dunkler Hautfarbe in sein Bild eingefügt, als sich tatsächlich auf dem Floß bei der Rettung befunden
hatten, um die Thematik des Sklavenhandels explizit zu machen. – vgl. ebd.
365
Ryans Punkt ist, dass sämtliche Angriffe auf Géricaults Gemälde letztlich rein auf dem Gebiet ästhetischer
Kriterien ausgetragen wurden – ironischerweise sollten sich aber gerade darin die sozio-politischen Ängste von
Géricaults Zeitgenossen offenbaren. Jal und Comte de Kératry kamen gleichermaßen auf das Problem der
chromatischen Eintönigkeit zu sprechen, wobei letzterer sogar von einem abstoßenden Gefühl des Ekels sprach.
– vgl. Wedekind 2008, S. 126 u. 130f. sowie Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 138 u. 144. Vgl. zu den Kritiken
von Jal und Comte de Kératry auch Ryan 1997, S. 48, Anm. 53. In den verschiedenen Kritiken findet sich der
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Gemäldes) und den diffusen Licht-Schatten-Verhältnissen wurde auch die Uniformität von
Gesten und Ausdruck der nackten Körper zum Ziel der ästhetischen Kritik (die mitunter auch
heute noch derart formuliert wird).
366
Géricault hatte die Schiffbrüchigen soweit entkleidet,
dass eindeutige Zuordnungen unmöglich wurden – unter den abgelegten Uniformen
offenbarte sich eine idealisierte Körperlichkeit: wohlgeformte, michelangeleske Gestalten
räkeln sich auf dem Floß, die von kräftigen Muskelsträngen durchzogen sind.
367
Diese
Darstellung steht damit in starkem Kontrast zu dem erbärmlichen Bild, das die ausgezehrten
Schiffbrüchigen zum Zeitpunkt ihrer Rettung abgaben (ein zeitgenössischer Druck kommt
diesem Bild wohl ziemlich nahe: Abb. 93).
368
Der Vorwurf an Géricault lautete, dass er die
Differenzen der verschiedenen Nationen und Klassen ausgelöscht, die einzelnen Figuren
unleserlich gemacht hätte.
369
Was den Kritikern anscheinend unangenehm und verstörend ins
Auge stach, war eine farbliche und formale Verschlingung von Körperteilen, die der Künstler
zu einer konfusen und undifferenzierten Masse verstrickt hatte – in dieser verwirrenden
Anhäufung von Körperfragmenten, die nur schwer auseinander zu halten und einzelnen
Leibern zuzuordnen waren, zeigte sich ein weiterer Aspekt der Trope des Kannibalismus.
370
immer wiederkehrende Vorwurf der Monotonie des Bildes, seiner Uniformität und seiner monochromen Blässe.
– vgl. Wedekind 2008, S. 132.
366
Letzteres war die Kritik von Comte de Kératry in der monarchistischen Presse. Er argumentierte dabei über
die Wahl des falschen Moments: Hätte Géricault nämlich die Überlebenden dargestellt, wie sie auf dem Floß
zurückgelassen wurden, so hätte er ihren emotionalen Ausdruck besser variieren können, da dieser durch die
langen gemeinsamen Leiden noch nicht nivelliert und uniformiert gewesen wäre. Wenn er andernfalls den
Moment der Rettung gemalt hätte, so wäre dem Künstler ein zufrieden stellender Kontrast zwischen nackten und
kostümierten Männern möglich gewesen. – vgl. Grigsby 2002, S. 182 u. 350f., Anm. 73 sowie Wedekind 2008,
S. 106. Zu den Licht-Schatten-Verhältnissen im Gemälde gibt es folgende Ausführungen: Grigsby spricht davon,
dass die tiefen Schattenzonen dazu beitrugen, ethnische Differenzen aufzulösen (vgl. Grigsby 2002, S. 221),
während bei Ubl von einem „flackernde[n] Helldunkel“ die Rede ist, das die einzelnen Figuren fragmentiert und
zu neuen, ethnisch nicht mehr identifizierbaren, Kompositkörpern zusammenfasst (Ubl 2011, S. 299). Zur
künstlerischen Strategie Géricaults, ethnische Identitäten zu verwischen, vgl. Grigsby 2002, S. 223.
367
Während Corréard und Savigny in ihrem Bericht also noch den Versuch unternahmen, Differenzierungen von
(militärischem) Rang, (sozialer) Klasse, Ethnie und nationaler Identität unter den Schiffbrüchigen zu
unterstreichen, so löscht Géricaults Festhalten an tradierten klassischen Körperdarstellungen der Antike und
Renaissance bzw. an der französischen Akademietradition einer idealisierten Nacktheit von männlichen
Studiomodellen (académies) viele solcher Unterschiede wieder aus. – vgl. Crary 2002, S. 13 bzw. Grigsby 2002,
S. 193f. Die Kritik an der Nacktheit hob also darauf ab, dass keine Identifizierbarkeit der Figuren mehr gegeben
war – der Kritiker Henri de Latouche folgerte sodann, dass es überhaupt keine Rolle spiele, wer hier überhaupt
dargestellt sei. – vgl. Wedekind 2008, S. 124.
368
Vgl. Grigsby 2002, S. 190. Diese Idealisierung markiert eine weitere Widersprüchlichkeit, die das Sujet über
die bereits angesprochene Form-Inhalts-Problematik hinaus noch bereithält. Die Abweichung vom tatsächlichen
Hergang des Unglücks wurde von mehreren Autoren denn auch beanstandet. – vgl. Crary 2002, S. 14. Sicher
spielt in diesem Zusammenhang auch ein gewisses Decorum der Historienmalerei nach wie vor eine Rolle.
369
Vgl. Grigsby 2002, S. 219f.
370
Vgl. Ryan 1997, S. 33 (zu Zitaten aus liberalen und moderaten Zeitschriften, die diese Kritikpunkte zum
Thema machen, vgl. ebd., S. 34) sowie Grigsby 2002, S. 217f u. 220. Verschiedenen Anspielungen auf den
Kannibalismus verleihen dieser formal-farblichen Verschlingung zudem eine wörtliche Dimension – vgl. Ubl
2011, S. 299. In den einzelnen Rezensionen schlug sich die Kritik an der konfusen Verwebung von Körperteilen
in verschiedenen Formulierungen nieder: So ist etwa von einer „Menschenmasse“ die Rede („On n’y voit qu’un
amas hommes“), die sich auf halbuntergetauchten Balken dahinwälzt; an anderer Stelle liest man von einem
„fricassée“ von Körpern oder gar einer „Masse von Kadavern“. – Wedekind 2008, S. 101 u. 106, Anm. 214
115
Interessant ist Ryans Hinweis, dass diese Verschlingung vornehmlich in der moderaten und
liberalen Presse kritisch beäugt wurde, obwohl es doch nahe liegend gewesen wäre, die
beschriebene Nivellierung von Differenzen gerade im Sinne des liberalen Anliegens als
republikanischen Egalitarismus zu lesen. Die verstärkte Kritik an der Eintönigkeit oder
Konfusion des Gemäldes ist näher besehen allerdings äußerst paradox. Einerseits verweist sie
auf einen Mangel an Differenzierung im Sinne einer Krise hierarchischer Strukturierung.
371
Die konstatierte Unordnung auf dem Gemälde – die mitunter durchaus in konkreten
künstlerischen Aspekten der Ausführung begründet liegt – widersprach nämlich gerade den
Ordnungsversuchen, die die Liberalen Corréard und Savigny in ihrem Bericht so sorgfältig
vorgenommen hatten.
372
Die konfuse Masse der Schiffbrüchigen auf dem Floß löste deshalb
bei politisch konservativen und liberalen Kritikern gleichermaßen Irritation aus, weil sie
Setzungen einer rassischen und sozialen Hierarchie verwischte, die selbst den fortschrittlichen
liberalen Theorien eingeschrieben waren – hierarchische Strukturen, die zur Ordnung von
Differenzen dienen, erweisen sich so für die Liberalen als ebenso wichtig wie für die
Konservativen und Ultra-Royalisten.
373
Andererseits verweist die Rede von einer
undifferenzierten Monotonie des Gemäldes aber auch auf ein Zuviel an Differenzierung:
Grigsby liest die wiederholte Klage über eine konfuse Masse von Körpern, die nicht
auseinander zu halten sind, gerade als Gegenreaktion auf die explizite Mischung
verschiedener Alteritäten auf dem Floß, die sich etwa in den drei eindeutig farbigen (und
sowie S. 132. Der Vorwurf lautete also, dass Géricault eine unbestimmbare, grobe Masse von anonymen
Personen dargestellt hatte. – vgl. Eitner 1983, S. 194 u. Alhadeff 2002, S. 27. Der Kritiker Landon bemängelte
den ungeordneten „pastiche“ von Körpern, in denen er nur eine Assemblage von académies (akademischen
Akten) erkennen konnte, noch dazu ohne inhaltliches Zentrum. – vgl. Alhadeff 2002, S. 47. All diese Kritiken
weisen auf den Problemkomplex hin, dass in den Werken Géricaults die Grenze zwischen tableau –
ausgezeichnet durch Einheit, kompositorische Kohärenz und Geschlossenheit – und morceau – einer
Ansammlung von Fragmenten ohne engen Zusammenhang – zu verschwimmen begann. – vgl. hierzu Eitner
1983, S. 184. Zu einer Gegenüberstellung der Dichotomie tableau-morceau vgl. etwa Fried 1996, S. 142 u.
272f. Vgl. in diesem Zusammenhang auch Körner 1988 sowie Ubl 2007, S. 354-356. Dieser Problemkomplex
schließt wiederum an die bereits im ersten Kapitel entwickelte Problematik des Fragments an. – vgl. S. 23f.,
Anm. 69.
371
Grigsby sieht die verstörende Wirkung zudem in einer Krise relationaler Identität (die im Bezug auf und in
Abgrenzung von benachbarten Körpern gewonnen und sichergestellt wird) begründet. – vgl. Grigsby 2002, S.
220.
372
Vgl. Ryan 1997, S. 35.
373
Vgl. ebd., S. 40 sowie Wedekind 2008, S. 105. Diese Irritation lässt das liberale Unternehmen in seiner
ganzen Zwiespältigkeit sichtbar werden: Obwohl Liberale die Abschaffung der Sklaverei forderten, so
evozierte die Vorstellung von einer schlagartigen Erfüllung dieser Forderung die Angst vor einer
Destabilisierung der sozialen Ordnung. – vgl. Ryan 1997, S. 27. Corréard und Savigny schlagen denn in ihrem
Bericht auch eine graduelle Transformation von Sklaven in eine neue Arbeiterklasse über mehrere Jahre
hinweg vor. – vgl. ebd. sowie S. 46, Anm. 26 u. 50f., Anm. 77 (an dieser Stelle auch Literatur zu den
Widersprüchen liberaler Ansichten). Afrikaner sollten zu Arbeitern im eigenen Land werden und so den
Sklavenhandel letztlich überflüssig machen. – vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 123.
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beleuchteten) Schiffbrüchigen manifestierten.
374
Entgegen der Behauptung von Kritikern, eine
homogene und undifferenzierte Masse zu erblicken, spielte also vielmehr eine Kontiguität, die
räumliche Nähe von Alterität(en) auf dem Floß, eine beunruhigende Rolle.
375
Der eklatante
Widerspruch zwischen dem Lamento über die Darstellung einer homogenen Masse und einem
ausdrücklichen Herausstreichen eminenter Unterschiede diverser Art im Gemälde, zwischen
einer Homogenisierung der Körper und einer ethnischen Differenzierung, lässt letztlich tief
liegende Ängste sichtbar werden, von denen die Liberalen umgetrieben wurden.
376
Denn
beide Bedeutungen der Klage über Monotonie und Uniformität (ein Mangel an
Differenzierung bzw. ein Zuviel davon) gründeten auf einer expliziten ethnischen
Vermischung der Schiffbrüchigen.
Die karnevaleske Umkehr der von Savigny und Corréard entwickelten Hierarchien, die
den Farbigen vom Sklaven zum Hoffnungsträger machte, sowie die unangenehme Nähe von
Alteritäten auf dem Floß, wollten so keine verwertbare Erzählung für die liberale Bourgeoisie
abgeben.
377
Das damalige Ausstellungspublikum im Salon setzte sich vornehmlich aus
Mitgliedern ebenjener Bourgeoisie und aus Überbleibseln der Aristokratie zusammen.
378
Es ist durchaus vorstellbar, dass sich dieses Publikum angesichts des Gemäldes von Géricault
von zwei Seiten angegriffen sah: einerseits von unten, durch den heraufdrängenden Pöbel auf
dem Floß, der noch dazu einen Farbigen an seiner Spitze trug, dessen Hautfarbe mit Sklaverei
assoziiert wurde – ein fruchtbarer Nährboden für Ängste über einen abrupten Umsturz
sozialer Verhältnisse. Andererseits mochte sich das Bürgertum in diesem angegriffenen
Sozialkörper auch selbst erkennen, dessen Unglück auf die Unfähigkeit des
Bourbonenregimes zurückzuführen war – zu dieser Zeit nahm sich die Bourgeoisie durch die
Regierung in ihren Freiheiten eingeschränkt wahr und sprach in diesem Kontext sogar von
ihrer Versklavung („esclavage“).
379
Eine schizophrene Rolle wird hier der Bourgeoisie vom
Gemälde zugemutet: einerseits flößen ihr die Schiffbrüchigen Furcht ein, andererseits
identifiziert sie sich gerade mit deren Schicksal. Diese zwiespältige Position ist durchaus mit
der von Corréard und Savigny zu vergleichen, die sich einerseits von ihren Leidensgenossen
auf dem Floß abgrenzen wollten, andererseits den Bourbonen Rache schworen, wobei sie sich
374
Vgl. Grigsby 2002, S. 220. Mit dem Hinweis auf einen Akt hysterischer Verleugnung interethnischer
Intimitäten der Floßbesatzung liefert Grigsby eine Interpretation, die im Text von Ryan noch nicht explizit
ausgesprochen wurde. Überraschenderweise gab es nur eine Figur, die in Salonkritiken als Afrikaner beschrieben
wurde, und dies auch nur einmal (und damit war nicht der Farbige auf den Fässern gemeint, der mit einem Tuch
winkt). – vgl. ebd., S. 221 sowie Wedekind 2008, S. 105. Allgemein zur Alterität im Werk Géricaults vgl.
Goiginger 2005.
375
Vgl. Ryan 1997, S. 38f. u. 41.
376
Vgl. Wedekind 2008, S. 73 u. 125.
377
Vgl. Ryan 1997, S. 39f.
378
Vgl. ebd., S. 18.
379
Vgl. ebd., S. 28. u. 30.
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als Teil der Schiffbrüchigen fühlten.
380
Es stellt sich hier die Frage, ob die Inversion einer
sozial-ethnischen Hierarchie, wie sie in der Figurenpyramide auf dem Floß Gestalt annimmt,
andererseits von Anhängern der Bourbonen und Befürwortern einer Hierarchie zwischen
verschiedenen Ethnien vereinnahmt werden konnte, in dem Sinne, dass die Floßgesellschaft
einen unvertretbaren Zustand der Sozialordnung präsentierte.
381
In den zeitgenössischen
Kritiken und Berichten ist meines Wissens ein derartiger Vereinnahmungsversuch nicht zu
bemerken – ein solcher Schachzug wäre in der damaligen äußerst aufgeladenen Situation
wohl zu prekär gewesen, obwohl selbst die Liberalen Vorbehalte gegenüber einer
unmittelbaren Eingliederung von Menschen anderer Hautfarbe (insbesondere von Schwarzen)
in die französische Gesellschaft hegten. Ähnlich wie bei der Gruppe von Vater und Sohn liegt
hier also ein Angriffspotenzial vor, das zwar mit den Gegnern der Liberalen kokettieren
mochte, sich von ihnen aber nicht wirklich fruchtbar machen ließ – dennoch bildete es als
assoziatives Potenzial einen möglichen Wideranker gegen die Anliegen der Liberalen, der
diese zu relativieren vermochte.
Die These von Grigsby lautet nun, dass Géricault im ausgeführten Gemälde das grausame
und gewaltsame Modell des Kannibalismus, das er in seiner Kannibalismusstudie (Abb. 77)
erprobt hatte, durch das Modell des Kannibalismus als Einverleibung ersetzte, durch eine
verführerische Form gleicher Koexistenz also. Diese manifestiert sich auf dem Floß in der
Konfusion verschiedener Körper(teile), die sich nicht mehr wirklich voneinander
unterscheiden lassen. In der Ausnahmesituation auf dem Floß erweist sich der Kannibalismus
als utopisch-politische Trope: „By rendering all men „flesh“, cannibalism is a radically
inclusive and democratizing trope.“
382
Diese Trope spiegelte den Wunsch der Liberalen und
Abolitionisten nach einer behutsam vonstattengehenden Einverleibung des Farbigen in den
weißen politischen Körper: „“Flesh,” in its brute, dumb indifference to crucial, traditional,
hierarchical distinctions, rendered all men equivalent.“
383
Man könnte also annehmen, dass
Géricaults Gemälde die Wunschvorstellung der Opposition von einem liberalen Imperium
zeige, in dem alle vorangegangenen Opferungen und Differenzen sublimiert werden, sich
sämtliche sozialen und ethnischen Hierarchien auflösen
384
– dies ist allerdings keinesfalls die
Schlussfolgerung, die Grigsby ziehen will. Sie weist ausdrücklich darauf hin, dass die viel
beschworene Trope des Kannibalismus unweigerlich zutiefst konfliktuös und ambivalent
380
Vgl. Grigsby 2002, S. 176 sowie S. 107f., Anm. 332.
381
Die Körperpyramide trug gleichsam statt des Königs einen Farbigen an der Spitze. Den Anstoß zu dieser
Überlegung verdanke ich Christine Brandner.
382
Grigsby 2002, S. 224.
383
Ebd., S. 229. Michel spricht vom Kannibalismus etwas drastisch als einem Mittel, um den Anderen zu
zerstören. – vgl. Michel 2001, S. 229f.
384
Vgl. Grigsby 2002, S. 232.
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bleiben muss.
385
Die Rede von einem liberalen Imperium erwies sich als scheinheilige Lüge:
Viele der 135 Männer, die auf dem Floß starben, kamen in einem blutigen Klassenkampf um,
der von Offizieren dominiert wurde – von den farbigen Soldaten überlebte nur einer das
Unglück.
386
Nach Grigsbys Ansicht repräsentiert Géricaults Gemälde eine ethnisch
heterogene Kollektivität, die ihre verwundete Kondition gerade ausstellt, mithin die
vorangegangene Gewalttätigkeit, die Verletzungen sowie die früheren Hierarchien präsent
hält – die kompromittierende Vorgeschichte der Schiffbrüchigen hat sich gleichsam dauerhaft
in deren Körper eingeschrieben.
387
Grigsby zufolge inszeniert Géricaults Gemälde eine
Vereinigung verwundeter (männlicher) Körper zu einer neuen, gegenseitig abhängigen
Kollektivität, in der alte Hierarchien zwar nicht mehr aufrechterhalten werden können, aber
dennoch in Form von Spuren sichtbar bleiben.
388
Die Narben, durch die sich die
Umstrukturierung der sozialen Ordnung in die Körper einschreibt, lassen ein Vergessen ihrer
Vorgeschichte nicht zu. Die große Täuschung des Kannibalismus – dass wir alle als bloßes
Fleisch gleichgestellt und vereint sind – ist, so Grigsby abschließend, auch eine Verheißung,
die genauso utopisch wie revolutionär ist, weil sie ihre vorangegangene kompromittierte und
kompromittierende Geschichte selbst dann nicht verleugnen kann, wenn sie sie ungeschehen
machen will.
389
Differenziert Ryan in ihrem Text (Ryan 1997) also noch zwischen der klar
erkennbaren – mit sozial-ethnischen Hierarchien verbundenen – Alterität auf dem Gemälde
Géricaults und den zeitgenössischen Kritiken, in denen diese offensichtliche Alterität mit der
ästhetischen Kritik an einer Uniformität und Monotonie des Bildes – also einer fehlenden
hierarchischen Ordnung – kaschiert wird, so unternimmt Grigsby den Versuch, mittels der
Trope des Kannibalismus Hierarchie und Gleichheit zusammen zu denken. Die gegenseitigen
Verwundungen durch Meuterei und Kannibalismus schreiben gleichsam die soziale Ordnung
um, lösen vorgängige hierarchische Strukturen auf und einen die verwundeten
Schiffbrüchigen – sie machen diese dabei jedoch keinesfalls gleich, sondern vielmehr
385
Grigsby führt aus, dass Kannibalismus im ersten Viertel des 19. Jh. eine ausgedehnte und flüchtige Metapher
war, die von unterschiedlichen politischen Parteien verwendet wurde, um sie gegen andere zu wenden, etwa, was
das fatale Verhältnis Frankreichs zu seinen Kolonien und den dort ausgebeuteten Menschen betraf (und auch
Napoleon war ja als Kannibale beschrieben worden, der seine eigenen Soldaten verspeist). Der unstillbare
koloniale Konsum wurde als Einverleibung des Sklavenkörpers als bloßes Fleisch beschrieben. Indem sich aber
Liberale und Abolitionisten (die Gegner der Sklaverei), die damals auf der Medusa reisten, auf ebendiese
Rhetorik des „bloßen Fleisches“ bezogen, um die Gleichheit der Menschen auszudrücken, wiederholten sie
damit gleichzeitig einen Akt der Degradierung aller auf bloßen Stoff, bloße Dinge (Konsumgüter), gegen den sie
sich doch wenden hatten wollen. Dies weist auf eine gewisse Verletzbarkeit der abolitionistischen Rhetorik hin,
und auch des gesellschaftlichen Entwurfes, den Géricaults Gemälde vermeintlich liefert. – vgl. ebd., S. 224, 226
u. 229.
386
Vgl. ebd., S. 230-232.
387
Vgl. ebd.
388
Vgl. ebd., S. 235.
389
Vgl. ebd.
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voneinander abhängig (da sich jeder Überlebende auf seine jeweils intakt gebliebenen Sinne
spezialisiert). Indem die Verwundungen aber die soziale Ordnung umschreiben, schreiben sie
sich gleichzeitig auch in den neuen Sozialkörper ein, halten Spuren früherer Hierarchien
sichtbar – die neu gegründete soziale Ordnung der (vermeintlichen) Einheit und Gleichheit
ruht also auf einer vorangegangenen hierarchischen Relation zwischen den stärkeren
Kannibalen und ihren schwächeren Opfern, die im neuen Sozialgefüge persistiert.
Kannibalismus erweist sich so als äußerst zwiespältige Doppelfigur aus Hierarchie und
Gleichheit.
Der homogene Sozialkörper, der von der „inklusiven“ und „demokratisierenden“ Trope
des Kannibalismus vorgespiegelt wird, zerfällt schließlich vor unseren Augen in ein
inkonsistentes, heterogenes Gebilde. Es trifft keineswegs zu, dass Géricault Uniformen
gänzlich aus seinem Gemälde ausgeblendet hätte. Auf dem Floß befinden sich links vom
Torso (Abb. 84) und rechts unterhalb des umgelegten Fasses (Abb. 1) Tornistertaschen bzw.
Kleidungsstücke, die durchaus als militärisches Equipment gelesen werden können und somit
auf die „Kaste“ der Soldaten hinweisen.
390
Zudem sind um den Mast herum, der auf dem Floß
den stabilsten und damit sichersten Ort bezeichnet, die hartnäckigen Residuen einer Elite zu
finden, die sich etwas abseits vom tumultartigen Aufbäumen der anderen berät, blickt und
zeigt, nämlich die Figuren Corréard und Savigny (es kann als Ironie des Schicksals betrachtet
werden, dass genau dieser Ort vom Material Bitumen zerfressen wird, das vom Künstler
verwendet wurde, um Schatten besonders tief wirken zu lassen).
391
Und schließlich gibt es
etliche Figuren, die überhaupt nicht in die Bewegung der übrigen Schiffbrüchigen zum
Horizont und zur Argus hin mit einstimmen wollen oder können: der Torso, die mit dem
390
Vgl. Ryan 1997, S. 33 u. 39 sowie Grigsby 2002, S. 163 u. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 138. Grigsby
spricht in diesem Zusammenhang von einer „Opferung“ der militärischen Uniformen, die jedoch nicht ohne
Gewalt vonstatten gegangen ist und ihre Narben hinterlassen hat.
391
Vgl. Grigsby 2002, S. 174 u. 181f sowie Wedekind 2008, S. 112. Zum Mast als sicherstem Ort des Floßes
vgl. S. 42, Anm. 153. Zum Material Bitumen als Nemesis des Gemäldes vgl. Eitner 1983, S. 184 (zu einer
Relativierung des zerstörerischen Effekts vgl. Chenique 2007, S. 18). Jal bezeichnete die Figuren von Corréard
und Savigny als „groupe principal“ – zit. n. Wedekind 2008, S. 106, Anm. 212. Vgl. dazu auch Chenique 2007,
S. 39. Ubl weist daraufhin, dass Géricault die Figur von Alexandre Corréard durch einen „erklärenden
Zeigegestus“ hervorgehoben hat – Ubl 2011, S. 299. Es ist aber nicht wirklich ein Zeigegestus, sondern eher die
Manifestation eines Wunsches oder Versuchs, etwas zu greifen, was wir nicht erkennen können (vielleicht die
Argus?). Damit antwortet die Bewegung auf eine anders charakterisierte Geste des Greifens etwas weiter rechts
unten (Abb. 16) – diese ist so gierig, wie jene sanft und behutsam ist. Die Figur von Corréard ist nicht nur durch
die Geste der Hand, sondern auch durch einen Lichtstrahl hervorgehoben, der von links oben auf sie herabfällt –
augenscheinlich durch die Mast-Segel-Konstruktion hindurch, aber die Herkunft bleibt seltsam unbestimmt. Laut
Ubl weist diese herausgehobene Figur darauf hin, dass die vermeintlich egalitäre Gemeinschaft der
Schiffbrüchigen bereits eine Ausnahme voraussetzt, um überhaupt zu ihrer Repräsentation zu gelangen, nämlich
diejenige des Zeugen und Berichterstatters, der allererst die Grundlage für die Darstellung liefert – der Ursprung
des Bildes ist gleichsam in dieses hinein genommen, markiert darin aber nichtsdestotrotz eine Ausnahme. – vgl.
Ubl 2011, S. 299f.
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Gesicht nach unten liegende Figur in der Mitte des Bildes, die ins Meer hängende Figur rechts
und natürlich die Gruppe von Vater und Sohn.
392
Anhand dieser Figurengruppe will ich nun zeigen, dass sich die Entmischung eines
postulierten homogenen Sozialkörpers auf der Ebene einer rezeptionsästhetischen Spaltung
wiederholt. Ich werde damit eine Gegenlektüre zu Ausführungen Michael Frieds in seinem
Buch Absorption and Theatricality formulieren, die meiner Ansicht nach wichtige Aspekte
von Géricaults Gemälde vielmehr verdecken als sichtbar machen.
Die Figurengruppe von Vater und Sohn kann augenscheinlich exemplarisch für ein
künstlerisches Paradigma der französischen Kunst des 18. Jahrhunderts stehen, das Michael
Fried in seinem zuvor genannten Buch im Bezug auf die Kunstkritiken von Denis Diderot
konturiert hat: für das Paradigma der Absorption. Absorption zeichnet sich dadurch aus, dass
Personen im Bildraum entweder in ihre eigenen Tätigkeiten (bzw. Untätigkeiten) oder in die
Tätigkeiten anderer fiktiver Figuren derart tief versunken sind und sich auf diese einlassen,
dass sie auf die realen Betrachter vor dem Bild keinerlei Rücksicht zu nehmen scheinen.
Daraus entsteht, so Fried, „the supreme fiction that the beholder did not exist.“
393
Der
gegenteilige Effekt resultiert aus einer expliziten Adressierung der realen Rezipienten durch
die Figuren im Bild und wird mit dem Begriff der Theatralität bezeichnet. Die Absorption der
Aufmerksamkeit, die sich im Bildraum entfaltet, soll nun auf die Betrachter vor dem Bild
übergreifen: Sie fühlen sich in die Gemütslage(n) der Figuren im Bild ein und werden
schließlich ebenso absorbiert wie diese, nun aber vom Bild selbst, wodurch sie in den
fiktionalen Status ihrer Nichtexistenz eintreten. Der Vater in Géricaults Gemälde hat sich vom
restlichen Geschehen abgewendet und ist in ein dunkles Nachsinnen versunken, wobei er die
Betrachter vor dem Bild nicht zu registrieren scheint
394
– er repräsentiert damit eine der
verschiedenen Gefühlslagen innerhalb des Bildes und fungiert als Einführungsfigur.
395
Michael Fried stellt nun Géricaults gesamtes Gemälde in die Tradition der Absorption, aber
392
Wedekind spricht in diesem Zusammenhang von einer Aufteilung der Schiffbrüchigen in einzelne
Untergruppen, was ein Gefühlschaos induziere, das keine eindeutige moralische Anweisung an die Betrachter
bereithalte. Diese fühlten sich durch die Ambivalenz der heterogenen Gefühlswelt vielmehr verstört und
verunsichert. – vgl. Wedekind 2008, S. 70f.
393
„All this may be summed up by saying that Diderot’s conception of painting rested ultimately upon the
supreme fiction that the beholder did not exist, that he was not really there, standing before the canvas;“ – Fried
1980, S. 103. Gleichwohl ist diese Konzeption paradox: Nur durch die vorgespiegelte Nichtexistenz des
Betrachters wird seine reale Präsenz vor dem Bild gewährleistet. – vgl. ebd.
394
Chenique schreibt zu dieser Figur: „absorbed in his grief“ – Chenique 2007, S. 26.
395
Leon Battista Alberti rät in seinem Traktat Della Pittura (1435/36) den Historienmalern zu einer derartigen
Figur: „E piacemi sia nella storia chi ammonisca e insegni a noi quello che ivi si facci, o chiami con la mano a
vedere, o con viso cruccioso e con gli occhi turbati minacci che niuno verso loro vada, o dimostri qualche
pericolo o cosa ivi maravigliosa, o te inviti a piagnere con loro insieme o a ridere.“ – Alberti 2002, S. 132
(Paragraph 42). Die Vater-Sohn-Gruppe ermöglichte anscheinend eine besonders gute Einfühlung in das
Geschehen. – vgl. Wedekind 2008, S. 98, Anm. 196.Vgl. dazu auch Kemp 1983, S. 111.
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nicht als Form der Erfüllung, sondern vielmehr als Symptom von deren Krise, als die
Anwesenheit des Betrachters zu einem unüberwindlichen Problem wird:
„I think of Géricault as the first painter who found himself compelled to assume the
burden of that problem [der Anwesenheit des Betrachters; Anm. G.H.] in its
insuperable or tragic form and of the Raft of the Medusa as the principal monument to
that compulsion. By this I mean that the strivings of the men on the raft to be beheld
by the tiny ship on the horizon, by startling coincidence named the Argus, may be
viewed as motivated not simply by a desire for rescue from appalling circumstances
depicted in the painting but also by the need to escape our gaze, to put an end to being
beheld by us, to be rescued from the ineluctable fact of a presence that threatens to
theatricalize even their sufferings.“
396
Nach dieser Lektüre von Fried gibt Géricaults Gemälde also die Anwesenheit des Betrachters
als Problem, als Bürde zu erkennen, und zwar in einer unüberwindlichen und tragischen
Form. Die vielen Rückenfiguren auf dem Bild ließen sich also nicht rein dadurch erklären,
dass die Schiffbrüchigen die Argus am Horizont auf sich aufmerksam machen wollen,
sondern auch dadurch, dass sie unseren Blicken entgehen wollen, die drohen, ihre Leiden zu
einem bloßen Theater zu machen. Diese Überlegungen Frieds verdecken meiner Ansicht
nach zentrale Elemente des Gemäldes, die seine spezifische rezeptionsästhetische
Ausrichtung auf die Betrachter betreffen. Zum einen denkt Fried die Vorgänge auf dem Floß
zu homogen und in sich konsistent („[…] the strivings of the men on the raft to be beheld
[…]“), was näher besehen aber nicht der Fall ist. Es liegen nicht nur einige leblose Körper
auf den Planken des Floßes, sondern die Gruppe von Vater und Sohn wendet sich explizit
und damit am prominentesten vom übrigen Geschehen ab. Sie adressiert im Vergleich zu den
sich auftürmenden Rückenfiguren die Betrachter vor dem Bild viel eher als jene und wurde
interessanterweise in der Literatur auch wiederholt mit einer direkten Adressierung der
Rezipienten in Verbindung gebracht, was diese potentielle Qualität der Zuwendung noch
396
Fried 1980, S. 154. Ein weiteres Zitat kann in diesem Kontext angeführt werden: „Indeed one way of
describing the action represented in the Raft might be to say that the figures on the raft are striving to be beheld
by a potential source of vision located at the farthest limit of illusionistic space, a source that, if it could be
activated, would rescue them from being beheld by us: as if our presence before the painting were the ultimate
cause of their plight, or, less luridly, as if the primordial convention that paintings are made be beheld threatens
to make theatrical even their sufferings. – Fried 1990, S. 31. Vgl. hierzu auch Germer 1992. Fried sieht also die
Geschehnisse im Bildraum von Géricaults Gemälde weniger durch immanente Gründe motiviert (die
Schiffbrüchigen entdecken die Argus am Horizont und wollen Aufmerksamkeit erregen), sondern vielmehr
durch externe Gründe (die Schiffbrüchigen wenden sich von den Betrachtern ab, deren Präsenz sie als
unangenehm erfahren). Natürlich steckt darin ein Teufelskreis: denn gerade durch das Abwenden der Figuren
wird nach dieser Lektüre die Präsenz des Betrachters erst recht bestätigt und betont.
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untermauert.
397
Dadurch wird gewissermaßen eine rezeptionsästhetische Spaltung des
Gemäldes erzeugt: Es zeigt sich zerrissen zwischen (potentieller) Zu- und (definitiver)
Abwendung.
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Diese Spaltung, die den Rezeptionsprozess wesentlich mitbestimmt, wird
aber durch die Lektüre Frieds gerade verdeckt. In dieser Spaltung kann Géricaults Gemälde
mit Jacques-Louis Davids Le Serment des Horaces (Der Schwur der Horatier, 1784, Abb.
94) verglichen werden. Darin spielt sich im linken Vordergrund des Bildes die
Schwurszene zwischen den Männern ab, während rechts, etwas in den Hintergrund
versetzt, die Frauen trauern und vom übrigen Geschehen keine Notiz zu nehmen
scheinen.
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Der klare Unterschied zu Géricaults Gemälde ist aber, dass im seichten
Bildraum von Davids Schwur die einzelnen Gruppen lateral, seitlich nebeneinander
angeordnet sind, während sie bei Géricault auf einer Diagonalen diametral
gegenübergestellt sind und überhaupt keine Verbindung mehr miteinander eingehen. Eine
solche wird bei David hingegen noch dadurch suggeriert, dass sich der rote Mantel des
Vaters dem blauen Mantel der Frau im Hintergrund angleicht, diesen sogar zu berühren
scheint. Natürlich ist in diesem Zusammenhang die Frage interessant, wie Fried die bereits
aufkeimende Theatralität im Schwur der Horatier ins Verhältnis zum Paradigma der
Absorption setzt. Noch interessanter ist, dann zu erkennen, dass er dieses Gemälde vorerst
umstandslos diesem Paradigma unterordnet, und zwar gerade über eine Anerkennung der
Gruppenspaltung. Schließlich bindet Fried in seinen Ausführungen diese Spaltung auch
397
Eitner zufolge sind die beiden Figuren der Vater-Sohn-Gruppe nicht in das Drama involviert, sondern
wenden sich von den anderen ab und als einzige direkt an die Betrachter, als ob sie eine spezielle Nachricht
für diese hätten. – vgl. Eitner 1983, S. 190f. Kemp spricht vom Vater als einer „aus dem Bild
herausschauende[n!] Reflexionsfigur.“ – Kemp 1983, S. 111. Der Schriftsteller Julia Barnes schließlich
erkennt im alten Mann die einzige Figur des Bildes, die uns direkt anblickt. – vgl. Barnes 2002, S. 176. Die
Genese des Gemälde wird somit von einer Spannung zwischen Zu- und Abwendung bestimmt: In den
Vorstudien lässt sich bemerken, dass die Verkleinerung der Argus mit einer verstärkten Wendung des Vaters
zum Betrachter einhergeht (vgl. Abb. 13 u. 14).
398
Wedekind hat im Bezug auf die Überlegungen von Klaus Heinrich (vgl. Heinrich 1995, S. 15-17) auf diese
Spaltung hingewiesen. Er spricht neben der Gegenüberstellung von Hoffnungs- und Trauergruppe (also den
aufstrebenden Rückenfiguren und den Figuren von Vater und Sohn) auch noch von den Impulsiven (wiederum
die Figuren der Körperpyramide), die im Kontrast zu den Nachdenklichen am Mast stehen (darunter Corréard
und Savigny). In diesem Zusammenhang ist von einem tiefgehenden Antagonismus die Rede, der das Bild in
zwei Hälften zu reißen droht. – vgl. Wedekind 2008, S. 108 u. 110f. Man kann daher auch nicht ohne
relativierende Zufügung behaupten, dass auf die Krise des tableau hin – also den Bruch mit inhaltlich-
kompositorischer Einheit und Kohäsion – die ästhetische Wirkung als neues Kriterium piktorialer Einheit
inauguriert worden wäre (gleichsam so, als wäre die innere Einheit einfach von einer äußeren abgelöst
worden, um Alois Riegls Begrifflichkeiten zu verwenden). – vgl. zur ästhetischen Wirkung als neuem
Einheitskriterium Ubl 2007, S. 354. Es stimmt zwar, dass sich um 1800 Bildwelten verstärkt von einer
lateralen Ausrichtung des Geschehens abwenden und stärker auf die Betrachter ausrichten (vgl. ebd., S. 355).
Diese Ausrichtung ist aber keineswegs immer einheitlich und in sich konsistent, sondern oftmals das genaue
Gegenteil: heterogen und antagonistisch. Ubl kommt auf diese Spaltungseffekte im Bezug auf Delacroix auch
zu sprechen – dazu weiter unten.
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Zur Relation der Figuren vgl. Bryson 2009, S. 63-84.
123
noch zu einer Einheit zusammen.
400
Freilich ist es richtig, dass im Schwur der Horatier ein
aufkeimendes Moment von Theatralität noch in eine feierliche Szene eingebunden und damit
auch beruhigt wird, die sich parallel zur Bildfläche abspielt und worin sich alle handelnden
männlichen Personen auf den Punkt konzentrieren, an dem die erhobenen Schwerter und
Hände beinahe zusammentreffen. Man vergleiche den Schwur der Horatier mit der
Darstellung eines anders Schwures von David, nämlich dem Serment du Jeu de paume (Der
Ballhausschwur, 1791, Abb. 95), um den radikalen Unterschied zu erkennen: In der
detaillierten Vorzeichnung zum Ballhausschwur blickt die zentrale Figur Jean Silvain Bailly
– der Präsident der Versammlung der Abgeordneten des Dritten Standes – direkt aus dem
Bild heraus und die Betrachter an, um sie frontal zu fixieren und zu einem Halbkreis
zusammenzuschweißen, der vor dem Bild (im halbrunden Raum des geplanten
Parlamentbaus) realiter den fiktiven Halbkreis im Bild zu einem vollen Kreis schließen
sollte. Dies bildete die Grundlage für eine permanente Reaktualisierung des Schwurs.
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Allerdings weist Fried selbst darauf hin, dass David in der zweiten Hälfte der 1790er Jahre
seinen Schwur der Horatier als theatralisch („théâtral“) zu sehen begann und diese Wirkung
in seinen weiteren Werken vermeiden wollte, was ihm aber letztlich nicht gelingen sollte.
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Man sieht hier bereits einen gewissen Konflikt am Werk, der aus dem Versuch resultiert,
aufkeimende theatralische Momente dem Paradigma der Absorption unterzuordnen.
400
„One instance of the adaption of the Testament d’Eudamidas [ein Gemälde von Nicolas Poussin aus den
1650er Jahren; Anm. G.H.] by a French painter of the later eighteenth century deserves special mention. To the
best of my knowledge, it has never been remarked how profoundly the composition of David’s Serment des
Horaces [Schwur der Horatier; Anm. G.H.], with its physical and emotional separation between the principal
figure group of men swearing an oath and the subsidiary one of grieving women, is indepted to that of the
Eudamidas, in which an analogous separation between groups underscores the absorption of each in its
respective activities and states of mind. But just as the Eudamidas was seen […] as a singularly unified work, so
David’s adaption in the Horaces […] of the „divided“ composition of Poussin’s masterpiece should not, I think,
be understood as intended to call into question the value of unity as such. On the contrary, David seems to have
found in the Eudamidas the inspiration to a new, more assertive or emphatic ideal of pictorial unity, according to
which the discreteness, realism, and isolation of the principal figures and/or figure groups would make almost
diagrammatically perspicuous their recuperation in a single, life-size, intensely dramatic tableau [Hervorh. G.H.,
Werktitel und Fachtermini ausgenommen].“ – Fried 1980, S. 193, Anm. 81. Vgl. dazu auch Fried 1990, S. 17.
An dieser Stelle wäre aber zu überlegen, ob nicht gerade die Aufspaltung einer einheitlichen Bilderzählung in
einzelne Figurengruppen mit verschiedenen Aufmerksamkeits- und Tätigkeitsmodi die Suggestion des
Absorptionsparadigmas stört und so letztlich der Theatralität den Boden bereitet, die zu einer Spaltung von Werk
und Betrachter, mithin einer reflexiven Distanzierung führt. Oder anders formuliert: Wenn die Aufmerksamkeit
des fiktiven Personals nicht mehr an einem Ort des Bildgeschehens gebündelt, sondern vielmehr von diesem
entbunden wird und diffundiert, so öffnet sie sich im gleichen Zuge der Möglichkeit einer direkten
Betrachteradressierung, die dem Absorptionsparadigma zuwiderläuft und der Theatralität Tür und Tor
aufschließt.
401
Vgl. Kemp 1986, S. 167, 176 u. 180f. Interessant ist im Zusammenhang mit der hier entwickelten
Problemstellung Kemps Hinweis auf die enge Beziehung der Bauaufgaben Theater und Parlament. Eine mit dem
Ballhausschwur vergleichbare rezeptionsästhetische Struktur (der direkte, starrende Blick aus dem Bild) weist
eine Zeichnung Géricaults von seiner Englandreise auf, die mit Le Supplice (Die Hinrichtung) betiltelt ist und
auf 1820-1821 datiert wird – die zweite Figur von links darin stiert mit irrem Blick aus dem Bild und andressiert
unmittelbar die Betrachter. – vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 179, Abb. 166.
402
Vgl. Fried 1980, S. 202f., Anm. 138. u. S. 230f., Anm. 59.
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Kehren wir nun zu Géricaults Gemälde zurück, so wird deutlich, dass sich die Gruppe von
Vater und Sohn gerade wegen des starken Kontrastes zu den Rückenfiguren nicht mehr
gänzlich dem Paradigma der Absorption einverleiben lässt, obwohl sie es doch
augenscheinlich erfüllt – in gewisser Hinsicht adressiert diese Gruppe die Betrachter vor dem
Bild aber sehr wohl, wenn auch nicht über reziproken Blickkontakt. Hier stellt sich
anschließend die Frage, ob sich andererseits die angeblich vor uns fliehenden Rückenfiguren
umstandslos in das (nun in seiner tragischen Form erscheinende) Schema der Absorption
einordnen lassen. Meiner Ansicht nach ist dies nicht der Fall, vielmehr verdeckt die Rede von
der Absorption im Zusammenhang mit Géricaults Gemälde gerade einen wesentlichen
Widerspruch, der darin am Werk ist. Ich denke, dass sich das Floß der Medusa deshalb nicht
reibungslos dem Friedschen System einverleiben lässt (weshalb es darin auch eine
Sonderstellung einnimmt), weil es zwei diametrale Pole zusammenschweißt, die sich in
diesem System kategorisch ausschließen: Natürlich kann das Streben der Schiffbrüchigen zur
Argus hin als Absorption beschrieben werden (wie es auch Crary im Vergleich mit der
Aufmerksamkeitslenkung durch neue Medien Anfang des 19. Jahrhunderts unternimmt –
Frieds Absorptionsparadigma kann in dieser Hinsicht in einer polemischen Lektüre gerade
als Antizipation und Vorbereitung solcher Gängelungen gelesen werden), ihr Verhalten
jedoch, das Schwingen von Tüchern und das Aufbäumen, kann letztlich nur mit dem
Adjektiv theatralisch beschrieben werden. Ich möchte deshalb die Anwesenheit des
Betrachters vor dem Bild keinesfalls wie Fried als Bürde oder Problem lesen. Es wäre
stattdessen zu fragen, ob die Rezipienten durch die Rückenfiguren nicht gerade zu einem
Einstimmen in die Vorgänge auf dem Floß bewogen werden sollen – aber nicht mehr im
Sinne der Absorption. Vielleicht steht Géricaults Gemälde so nicht symptomatisch für die
Krise eines Paradigmas, sondern vielmehr für einen Paradigmenwechsel, indem es Beispiel
für einen Wandel von einer empathischen Einfühlung, wie es das Paradigma der Absorption
voraussetzt und fordert,
403
von einer Anteilnahme also, die letztlich passiv und untätig
bleiben muss, hin zu einer aktiven Teilnahme ist – Das Floß als Exempel eines Wandels von
Empathie zur Partizipation.
404
Eugène Delacroix’ Gemälde La Liberté guidant le peuple (Die
403
Vgl. dazu Fried 1980, S. 31.
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Das Floß ist somit Teil neuartiger Konstitutionen des Werk-Betrachter-Verhältnisses, mithin Moment
grundlegender Transformationen dieses Verhältnisses um 1800. Auf die verstärkte Aktivierung der Betrachter
durch das Floß ist in der Literatur wiederholt hingewiesen worden: Eitner betont die dynamischen Mittel der
Komposition, die das Gefühl einer direkten Teilnahme am Geschehen begünstigen sollen (er spricht dabei auch
von einer Öffnung der Komposition hin zum Betrachter). – vgl. Eitner 1983, S. 174, 189f. u. 200. Kemp kommt
nach seinen Überlegungen zur Einwirkung des Gemäldes auf die Betrachter zu dem Schluss, dass das Publikum
im Salon nicht wirksamer hätte angesprochen werden können: „Er [Géricault; Anm. G.H.] entschied sich für
eine Komposition, die ganz und gar aus der Sicht des Betrachters heraus entworfen ist: Wir sind ganz nahe am
oder auf dem Floß der Schiffbrüchigen, wir stehen mit ihnen vorn im Wasser, und wir sehen mit ihnen, durch sie
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Freiheit führt das Volk, 1830, Abb. 96) macht in einer „Umstülpung“ (Wolfram Pichler) der
Komposition des Floßes dieses Moment rückwirkend deutlich, wie ich im letzten Abschnitt
dieses Kapitel zeigen will. Allerdings darf man die Vorgänge auf dem Floß keinesfalls
homogenisieren und vereinheitlichen, wie Fried dies getan hat: Es gibt nicht nur die sich
aufbäumende Menge von Rückenfiguren, die zur Teilnahme am Geschehen ruft, sondern
eben auch Figuren, die in diesen Tumult ostentativ nicht einstimmen, am wichtigsten davon
wohl Vater und Sohn, die sich dezidiert vom übrigen Geschehen abwenden. Diese Spaltung
affiziert nun aber das Phänomen der Teilnahme: Die Gruppe von Vater und Sohn bildet
gerade ein Gegengewicht, ein Widerlager oder einen Anker gegenüber der restlichen Menge
der Schiffbrüchigen.
405
Géricault öffnet mit der Vater-Sohn-Gruppe also einen
Reflexionsraum, eine Distanz, die mit dem dunklen Nachsinnen des Vaters auch emotional
besetzt ist. Sie hindert die Betrachter letztlich daran, in die Tätigkeit der anderen vorbehaltlos
mit einzustimmen – die in diesem Kapitel beschriebenen Zwiespältigkeiten wiederholen sich
also auf rezeptionsästhetischer Ebene.
406
und über sie hinweg das alles entscheidende winzige Ereignis des Bildes: das Rettung bringende Schiff am
Horizont. Eine zwingende Perspektive, ein dramatischer fruchtbarer Moment.“ – Kemp 1987, S. 167. Belting
schreibt über die Menschen auf Thomas Struths Photographie aus der Serie Museum Photographs, die Besucher
des Louvre vor Géricaults Gemälde zeigt, dass diese „so einträchtig nach vorn gerissen [würden], als wären sie
Augenzeugen des menschlichen Dramas […].“ – Struth/Belting 1993, S. 13. Weiter wird darauf verwiesen, dass
Géricault das Floß in unmittelbare Nähe zum Betrachter verlegte, der dadurch gleichsam ins Bild hineingezogen
wird. – vgl. Held/Schneider 2006, S. 358f. Ich habe in dieser Arbeit die Problematik der Betrachterinvolvierung
im Bezug auf den Ausspruch Delacroix’, dass man sich vor Géricaults Gemälde so fühle, als ob man bereits
einen Fuß im Wasser habe, bereits im vierten Abschnitt des ersten Kapitels diskutiert.
405
Wedekind formuliert dies so, dass der Hoffnungspyramide nicht die Bildaussage überlassen wird, sie
vielmehr von der Seite der Resignation (der Vater-Sohn-Gruppe) konterkariert wird. – vgl. Wedekind 2008, S.
111 u. 122. Das Bild verhält sich deshalb uneindeutig und impliziert keine Parteinahme, sondern vielmehr einen
Antagonismus, der mehrere Lesarten umschließt. Es hält somit keine eindeutige moralische Botschaft für die
Betrachter bereit. – vgl. ebd., S. 115. Wedekind zieht daraus die Schlussfolgerung, dass das Gemälde nicht
gezwungenermaßen strikt politisch gelesen werden muss, dass Géricault hingegen auf eine realistische
Darstellung menschlichen Leidens abhob, das jenseits ideologischer Grabenkämpfe liegt. – vgl. ebd., S. 135.
Nichtsdestotrotz animiert das Gemälde seine Betrachter aber zur Positionierung, obwohl es selbst keine explizite
Parteinahme enthält – es ist also in dem Sinne ein Aktionsbild, dass es mehrere Wahlmöglichkeiten zu einer
emotionalen Involvierung anbietet, zwischen denen sich der Betrachter entscheiden soll. Es wäre hier von
gewissem Reiz, die geschilderte werkimmanente Antagonismusstruktur auf der rezeptionsästhetischen Ebene
weiterzuverfolgen: Zu nennen ist hier die Bipolarität von Mitleid und Ekel, zwischen der die Betrachter hin- und
hergerissen sind. Einerseits empfinden sie eine emotionale Nähe zu den Schiffbrüchigen aus einer sicheren
Distanz heraus (an dieser Stelle kommt wieder Blumenbergs Zuschauer ins Spiel), andererseits ekeln sie sich
aber vor deren fahlen Leibern und den Spuren des Kannibalismus, die ihnen zu nahe treten, worauf sie sich
wiederum vom Bild entfernen (die Empfindung des Ekels lässt gleichsam die Affektbrücke zusammenbrechen
und löst die Distanz der Repräsentation auf – ich danke Wolfram Pichler für diesen Hinweis). – vgl. zu dieser
Bipolarität Wedekind 2008, S. 128-133, 136-140 u. 148-154. Dieser emotionale Zwiespalt kann durchaus als
Teil der ambivalenten Gefühlswelten in der Ästhetik des 18. Jh. betrachtet werden, die auf Induktion und
Evokation gemischter Empfindungen abhebt (vgl. etwa Kants Konzeption des Erhabenen als eine Mischung aus
Lust und Unlust).
406
Wie bereits verdeutlicht wurde, zerfällt die Menge der Schiffbrüchigen vor den Augen des Betrachters in
einzelne Gruppen – Vater und Sohn, diejenigen, bei denen die Entscheidung schwer fällt, ob sie noch leben oder
bereits tot sind, die Nachdenklichen am Mast und schließlich die Figurenpyramide. Es kommt also keine
Repräsentation einer kohärenten, organischen Menge zustande, da diese in einzelne Gruppen und letztlich
einzelne Individuen zerfällt (es ließe sich die Begriffskaskade Masse-Menge-Gruppe-Individuum konstruieren).
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Ich möchte den Abschnitt dieses Kapitels mit einem Blick auf die zeitgenössische ästhetische
Theoriebildung von Jacques Rancière abschließen, die ich an die Überlegungen von Timothy
J. Clark rückbinden will – beide Autoren treffen sich in ihrem Interesse für die strukturellen
Analogien von Kunst und Politik. Die in diesem Abschnitt destillierten Momente der
Widersprüchlichkeit, Zwiespältigkeit, Ambiguität, Ambivalenz und Paradoxie, bilden
antagonistische Elemente aus, die das Gemälde Géricaults zwar immer wieder mit Formen
und Möglichkeiten der Vereinnahmung und Aneignung kokettieren lassen, es diesen aber
immer wieder entzieht: leichtes Mädchen Politik, dessen Gunst sich niemand gewiss sein
kann. Nun sind die zuletzt genannten Begriffe, vor allem wohl Paradoxie, im Zuge von
Rancières Thesen zur inhärenten Politik der Kunst zu Prominenz gelangt. Diese basiert
wiederum auf einer bestimmten Denkfigur, die ich hier kurz skizzieren werde: Die beiden
Stränge der ästhetischen Moderne – der Anspruch auf Autonomie der Kunst und die
Forderung nach ihrer Aufhebung in die Lebenspraxis – sind, so Rancière, am Ursprung des
ästhetischen Regimes um 1800 (für das ich Géricaults Gemälde in seiner Vermischung der
Gattungen exemplarisch gesehen habe) noch zu einem paradoxalen Knoten verflochten.
Beispielhaft für diese widersprüchliche Verflechtung steht bei Rancière die griechische
Statue der Juno Ludovisi, von der Schiller im 15. Brief Über die ästhetische Erziehung des
Menschen (1795) spricht.
407
Obwohl die Statue „eine freie Erscheinung“ ist, wie Schiller
sagt,
408
also losgelöst von den normalen Bedingungen sinnlicher Erfahrung autonom in sich
selbst ruht, so stammt sie doch aus einer Zeit, in der sie noch in die Lebenspraxis eingebettet
war und keineswegs als „Kunst“, sondern vielmehr als Manifestation des kollektiven Lebens
galt.
409
Diese Vergangenheit projiziert Rancière nun auf die Zukunft: Die Statue trägt durch
ihre Geschichte das Versprechen auf ein zukünftiges Leben in sich, in dem die Schranken
zwischen Kunst und Leben wieder aufgehoben sein werden, bleibt aber gleichzeitig für
Es wäre von gewissem Reiz, den Grund für dieses Auseinanderbrechen eines antagonistisch verfassten sozialen
Körpers im Darstellungsgegenstand der Masse bzw. Menge selbst zu suchen. Obwohl um 1800 der Wunsch zur
einheitlichen Formierung der Masse(n) bestand, zerbrach dieser an der eklatanten sozialen Heterogenität des
Volkes – die Menge widerstrebt aufgrund ihrer inhomogenen Struktur einer einheitlichen Repräsentation (auch
das Ausstellungspublikum im Salon war eine derart antagonistisch verfasste Menge). – vgl. zu dieser
Darstellungsproblematik Kernbauer 2011. Eine andere Möglichkeit wäre, den Grund für das Scheitern einer
einheitlichen Repräsentation der Menge weniger in deren immanenter Struktur, sondern vielmehr in äußeren
Vorbehalten ihr gegenüber zu suchen (die natürlich mit ihrer heterogenen Struktur zu tun haben). Diese
Vorbehalte gegenüber einer vornehmlich proletarisch verfassten Menge gründeten in den Ängsten der
Bourgeoisie (die nichtsdestotrotz zum Volk dazugehörte) und manifestierten sich auf verschiedene Arten in
künstlerischen Darstellungen. – vgl. dazu Kemp 1973, Kemp 1983, S. 7passim u. Clark 1973, S. 9-30. In diesem
Zusammenhang ist darauf hinzuweisen, dass Géricault selbst aus dem Kleinbürgertum stammte, aus der
aufsteigenden Mittelklasse, was auch sein finanzielles Auslangen sicherte. – vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010,
S. 14 u. 95. Vgl. zum Problemkomplex der Menge auch Becker/Cuntz/Kusser 2008.
407
Vgl. Rancière 2007, S. 37; Rancière 2008a, S. 22 u. Rancière 2008b, S. 81.
408
Zit. n. Rancière 2007, S. 37.
409
Vgl. ebd., S. 38, 40, 46f. sowie Rancière 2008a, S. 23f. u. Rancière 2008b, S. 83f. u. 90.
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sich.
410
Nun lässt sich die Frage nach dem strategischen Einsatz dieser Denkfigur stellen,
oder danach, was für Rancière dabei auf dem Spiel steht. Eine Antwort darauf ist in
folgendem Satz enthalten: „Damit der Widerstand der Kunst nicht in seinem Gegenteil
verschwindet, muss er die unaufgelöste Spannung zwischen zwei Widerständen bleiben.“
411
Für diese beiden Widerstände können nun die Autonomie der Kunst einerseits und ihre
Aufhebung in die Lebenspraxis andererseits eingesetzt werden – ist erste eine Form von
passivem Widerstand gegen das Gegebene durch Abgrenzung davon, so stellt die zweite den
Versuch eines direkten aktiven Eingriffs in dieses dar. Die Rede vom Verschwinden dieser
beiden Widerstände kann so verstanden werden, dass sich die autonome Kunst so stark
abzugrenzen droht, dass sie schließlich vollends inaktiv wird, wenn auch ihre Enthaltung als
politisches Statement gelesen werden kann. Kunst, die nach ihrer Aufhebung in die
Lebenspraxis drängt, droht hingegen das Schicksal, gänzlich im Leben aufzugehen und als
„Kunst“ zu verschwinden, mithin ihre spezifischen Qualitäten und Kräfte in einem Akt der
Selbstabschaffung zu opfern.
412
Beides bedeutet, dass Kunst ihre genuinen
Widerstandsformen letztlich verliert, einmal durch Inaktivität, das andere Mal durch
Hyperaktivität. Kritischer Widerstand würde sich so in sein Gegenteil verwandeln:
unkritische Affirmation. Die spannungsvolle Verflechtung der beiden Widerstandsformen
von Autonomie der Kunst und ihre Aufhebung in die Lebenspraxis soll als
Schutzmechanismus fungieren, der die Kunst davor bewahrt, vollends in einen Widerstand
zu kippen und damit ihr kritisches Potenzial zu verlieren. Mithin ist in dieser Verknotung
auch ein Schutz vor einer allzu schnellen Vereinnahmung von Kunst für politische Zwecke
zu erkennen. Oder anders gewendet: Die paradoxale Verknotung von Kunst und Leben im
ästhetischen Regime ist gerade konstitutiv für dessen subversive politische Mechanismen, ist
Basis eines Dissenses, der sich einer einfachen Aneignung entgegenstellt. Obwohl Rancière
in seinem Geschichtsmodell versucht, die dem ästhetischen Regime zugrunde liegende
Dialektik auch in deren beiden „Splittern“ weiterzudenken – in der Autonomie der Kunst
beziehungsweise in ihrer Aufhebung in die Lebenspraxis (Heteronomie)
413
– basiert seine
Theorie letztlich auf polaren und in sich konsistenten Oppositionen (Dichotomien), die
deshalb klar abgegrenzt sein müssen, um den Motor der Produktion von Widersprüchen
410
Vgl. Rancière 2008b, S. 84.
411
Rancière 2008a, S. 35.
412
Vgl. Rancière 2008b, S. 85.
413
So weist Rancière etwa darauf hin, dass Autonomie nach Adorno keineswegs ein harmonisch abgezirkeltes
Elysium darstellt, sondern gerade in ihrer Abgrenzung die Narben der Arbeitsteilung trägt – vgl. ebd., S. 86.
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überhaupt am Laufen zu halten.
414
Das Leben und die sich darin abwickelnde (kontingente)
Realpolitik sind mitunter aber ebenso wenig in sich konsistent wie eine vorgeblich autonome
Sphäre der Kunst. Gerade diesen Umstand hilft Géricaults Gemälde zu verdeutlichen, indem
es sich einer vorschnellen Vereinnahmung und Aneignung entzieht – es macht gleichsam auf
realpolitischer Ebene eine Widersprüchlichkeit und Kontingenz sichtbar, die Rancière sonst
nur in der ästhetisch gewendeten (und damit auch beruhigten) Politik am Werk sieht, die der
Verflechtung von Kunst und Leben inhärent ist. In dem Moment, in dem die verschiedenen
Parteien der lebensweltlichen Realpolitik, von der auch das Gemälde durchdrungen ist, an
dieses anbranden und mit ihm in Kontakt geraten, wird unter anderem eine
Widersprüchlichkeit deutlich, an der die einzelnen politischen Gruppierungen selbst
laborieren (die Angelegenheit der Liberalen ist ein schlagendes Beispiel dafür). Angesichts
dieser Widersprüche wird die Gegenüberstellung klar abgegrenzter Oppositionsparteien
unmöglich, da diese von vorneherein in sich selbst inkonsistent sind.
Die Begriffe der Ambiguität, der Ambivalenz und der Paradoxie, die sich gleichwohl auf
konkrete künstlerische Phänomene beziehen, bilden die diskursiven Gelenkstellen, an denen
die Überlegungen von Rancière und T. J. Clark miteinander verbunden werden können.
Clark zählt Kontingenz zum Wesen moderner Ästhetik – dieses Phänomen der Kontingenz
findet gerade in der Politik ihre Form und damit ihren Ausdruck schlechthin.
415
Um 1800
„infiziert“ sich der Lektüre Clarks zufolge nun die Kunst mit dem „Virus“ der politischen
Kontingenz: Diese ist nun nicht mehr bloß äußerlich bleibender Anlass für die Darstellung
von Ereignissen, sondern affiziert hingegen das Material und damit auch die Form
künstlerischer Repräsentation selbst. Die These Clarks lautet also, dass die moderne Kunst
politische Ereignisse nicht nur in Form brachte, sondern die diesen Ereignissen
eingeschriebene Zufälligkeit und ihren tendenziösen Charakter in die Form der Darstellung
mit aufnahm, ohne sie dabei zu überhöhen, zu verklären und zu transzendieren (darin liegt
dieser These zufolge denn auch die Differenz zur vormodernen Kunst begründet).
416
Diese
414
Vgl. zu einer Kritik an der Polarität der Begriffe Polizei und Politik/Ästhetik Balke 2010. Balke vollführt im
Zuge einer Kritik an Rancières Thesen die gleiche Operation, die Rancière mit den beiden Strängen Autonomie
und Heteronomie der Kunst selbst vornimmt: Er verflicht sie und weist damit die polizeilichen Kräfte auf, die in
der Politik/Ästhetik unweigerlich am Wirken sind.
415
„Politics, I should say, is the form par excellence of the contingency that makes modernism what it is.“ –
Clark 1999, S. 21. Auch Rancière und Athanassoglou-Kallmyer verweisen hinsichtlich moderner Kunst bzw.
modernen Lebens auf Momente der Kontingenz. – vgl. Rancière 2007, S. 21 u. Athanassoglou-Kallmyer 2010,
S. 8.
416
Clark spricht von der „idea that art, at many of its highest moments in the nineteenth and twentieth centuries,
took the stuff of politics as its material and did not transmute it.“ und weiter vom „claim that in some strong
sense modernist art not only is obliged to make form out of politics, but also to leave the accident and
tendentiousness of politics in the form it makes – not to transmute it, in other words.“ – Clark 1999, S. 21f. Über
die Aufgabe der vormodernen Künstler sagt Clark: „Painters were providers of political services. But of a
spezial, duly allotted kind – there is the difference from modernism. The service they performed was to
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Behauptung impliziert ihrerseits einen Übergang von Transzendenz zur Immanenz: Nachdem
im Zuge einer grundlegenden „Entzauberung der Welt“ die großen Transzendentalien (wie
etwa Gott), an welche die Kunstwerke gebunden waren und auf welche hin sie transparent
gemacht werden sollten, zerbrochen sind, so öffnen sich die Werke für die Kontingenzen
einer immanenten Welt und nehmen jene in ihr Material auf. In Clarks Analyse figuriert
Jacques-Louis Davids Gemälde La Mort de Marat (Der Tod des Marat, 1793) als
historischer Scheidepunkt, an dem sich in einem Kunstwerk den Versuchen der Verklärung
zum Trotz die Unmöglichkeit der Transzendenz artikuliert, gefolgt von Géricaults Floß der
Medusa und Delacroix’ Freiheit, die das Volk führt.
417
Der „Unrat“ oder die „Schlacke“ der
Kontingenz („the dross of contigency“) können nun gerade als fruchtbarer Nährboden
betrachtet werden, auf dem künstlerische Phänomene der Ambiguität, Ambivalenz und
Paradoxie allererst gedeihen können, die nach Ansicht Clarks schließlich daran beteiligt
sind, die Transzendenz aus dem Bildraum vertrieben zu haben und die in den Gedanken von
Rancière ebenfalls einen zentralen Platz einnehmen.
418
Kontingenz und Paradoxie bilden so
die Brückenköpfe, über die die Überlegungen von Rancière und Clark aufeinander bezogen
werden können.
419
transmute the political, to clean it of the dross of contigency, to raise it up to the realm of allegory, or […] to
make its very everydayness qietly miraculous.“ – ebd., S. 22.
417
„I am not saying that an effort at raising and transfiguring simply ceased on or about Vendémiaire Year 2 [als
David das Gemälde vom toten Marat fertigte; Anm. G.H.]. The effort, we shall see, is still palpable in David’s
Marat. And in the Raft and the Liberty. I dare say all three artists [David, Géricault und Delaxroix; Anm. G.H.]
would have been happy with the idea of themselves as a new Velázquez [der bei Clark exemplarisch für die
Überhöhung und Verklärung politischer Sujets steht; Anm. G.H.]. But I believe that in practice they were not
able to be any such thing, and that their pictures’ articulation of that impossibility is what makes them
unprecedented in the history of art. Modernism turns on the impossibility of transcendence. – ebd.
418
Die Gedanken beider Autoren treffen sich in der Beobachtung semantischer Ambivalenzen, die Kunstwerke
einer einfachen und definitiven Lesart entziehen – dieses Moment ist bei beiden mit jeweils unterschiedlichem
Akzent politisch aufgeladen. Die Zwiespältigkeiten, die sich in Davids Gemälde vom toten Marat manifestieren,
gründen nach Clark mitunter darin, dass die politische Rolle von Marat selbst höchst unsicher (bzw. kontingent)
war: Er spricht etwa davon, dass der Kult um Marat instabile und ambivalente Formen ausgebildet habe. – vgl.
ebd., S. 31. Dieser Zwiespalt wiederholt sich darin, dass sich im Gemälde einerseits der Traum zu erkennen gibt,
den ermordeten Marat mit den revolutionären Massen zu vereinigen, der Tote andererseits aber als Verkörperung
der partikularen Ideologien des Jakobinerklubs (dessen Mitglied David war) inszeniert wird – das Gemälde
bleibt denn auch eigentümlich disparat und zerfällt in Partikularitäten. – vgl. Neuner/Klammer/Fricke 2010, S.
21f. Marat sollte einerseits religiös aufgeladen werden (das Bild erinnert an eine Pietà – darin zeigen sich
Residuen der Transzendenz), andererseits sollte er als einfacher Mann dargestellt werden, bekümmert um das
einfache Volk. Diese Ambivalenzen wiederholen sich im Bildraum: Marat, die Wanne und der Tisch sind klar
umrissen, hell ausgeleuchtet und scheinen die Bildfläche zu durchstoßen, der Hintergrund driftet hingegen in ein
diffuses Rauschen ab, in dem sich die Pinselstriche als das zu erkennen gegeben, was sie letztlich sind: bloßer
Auftrag von Farbmaterial. – vgl. dazu Clark 1999, S. 15-53. Will man Clark und Rancière pointiert zusammen
denken, könnte man behaupten, dass Davids Gemälde von Marat insofern subversiv ist, als es von Phänomenen
piktorialer Ambivalenz (die ihrerseits aus politischer Kontingenz resultieren) einer einfachen Lesart bzw.
Aneignung entzogen wird.
419
Hier ist leider nicht der Ort, um den Vergleich der Überlegungen Clarks und Rancières, ihre
Übereinstimmungen und Differenzen weiter zu verfolgen. Es wäre auch genauer darüber nachzudenken, wie sich
die von Clark postulierte Unmöglichkeit der Transzendenz speziell im Floß der Medusa artikuliert, bzw. wie
sich darin Momente (politischer) Kontingenz manifestieren. Einige Anhaltspunkte dazu habe ich in diesem
Kapitel zu liefern versucht.
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IV.
Ich will im letzten Abschnitt dieses Kapitels einen Vergleich zwischen Géricaults Gemälde
Das Floß der Medusa und Eugène Delacroix’ Gemälde Die Freiheit führt das Volk (Abb. 96
u. 97) unternehmen. Dieser Vergleich soll dazu dienen, ausgehend von Delacroix’ Bild
politische Aspekte in Géricaults Werk rückwirkend besser sichtbar zu machen. Delacroix ist
mit Géricaults Schaffen insofern unmittelbar verbunden, als er dessen Schüler war und mit
dem Floß der Medusa im Besonderen, weil er für einen der Schiffbrüchigen im Alter von 20
Jahren Modell stand, nämlich für die auf dem Floß mit dem Gesicht nach unten kauernde
Figur, die sich etwas links von der mittleren vertikalen Achse der Komposition befindet
(Abb. 98). Sie ist dabei in einen somatisch verdichteten Nahraum eingeschlossen, dessen
Preis die Blindheit der Figur ist – mit der Stirn auf den Planken ist ihre Sicht stark
eingeschränkt.
420
Delacroix scheint mit dem Gemälde insgesamt fest verbunden gewesen zu
sein: Nachdem er am 27. März 1824 von Géricaults Tod erfahren hatte, hielt er in der
folgenden Zeit verschiedene Gedanken über dessen Bilder fest, darunter auch Das Floß der
Medusa, das er kopieren wollte. In diesem Zusammenhang bezeichnete er es als
„sublime.“
421
Angesichts dieser buchstäblichen „Verwicklung“ in das Gemälde Géricaults
liegt die Annahme nahe, dass sich Delacroix in seinem eigenen Schaffen an diesem Werk
abgearbeitet hat, es nicht nur kopiert, sondern es in ein Bild von seiner Hand umgewandelt,
es sich dabei anverwandelt hat.
422
Die Freiheit führt das Volk lässt sich als eine solche Um-
und Anverwandlung begreifen.
Aus dem Pulverdampf in Delacroix’ Gemälde kommt uns, den Betrachtern vor dem Bild,
das von der Freiheit geführte Volk in seiner heterogenen Zusammensetzung über eine
Barrikade hinweg entgegen und lässt dabei unseren definitiven Status in der Schwebe: Im
Bezug auf die Rezipienten weist das Gemälde sowohl nach rechts, wo sich – folgt man der
Stoßrichtung der Kämpfer im Hintergrund – der Feind befindet, als auch (ungleich verstärkt)
nach vorn.
423
Allerdings bewegen sich die Figuren über eine Barrikade hinweg, die
bekanntlich kämpfende Parteien voneinander trennt – die Betrachter werden so vor die
420
Grigsby betont, dass Delaxroix die Erfahrung des Modellstehens (bzw. Liegens) nicht vergessen sollte, als er
zusammengekauert und blind vor seinem Lehrer Géricault lag, der ihn mit prüfendem Blick malte. – vgl.
Grigsby 2002, S. 237. Diese Situation gibt erneut einen Moment zu erkennen, in dem der haptisch-taktile
(Nah)Raum und der optisch-visuelle (Fern)Raum auseinander treten und in Spannung geraten. Zum Nahraum
vgl. auch Ubl 2007, S. 364. Zu einer Kritik an der Lektüre Grigsbys vgl. ebd., S. 352f. u. 365.
421
Zit. n. Grigsby 2002, S. 357, Anm. 3. Siehe hierzu auch Ubl 2007, S. 363, Anm. 28.
422
Vgl. zum (künstlerischen) Verhältnis zwischen Géricault und Delacroix auch Johnson 1998. Auch die
Thematik von Géricaults Gemälde beschäftigte Delacroix weiterhin: 1822 malte er die Dante-Barke, 1841 dann
den Schiffbruch des Don Juan – beide Werke befinden sich im Musée du Louvre.
423
Vgl. Ubl 2009, S. 143. Obwohl sich die Figuren zur Rechten der Freiheit immer noch nach rechts zu bewegen
scheinen, deuten doch die Freiheit und der links von ihr befindliche Junge eine viel deutlichere Stossrichtung
nach vorne an.
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Entscheidung gestellt, ob sie sich der Bewegung der Freiheit, dem Volk, anschließen oder
den Kampf mit ihm aufnehmen wollen.
424
In beiden Fällen entwickelt das Gemälde ein stark
konfrontatives Moment, das imaginäre Teilnahme fordert oder stärker formuliert: zur
Parteinahme zwingt.
425
Darin lässt sich eine vergleichbare Struktur dessen erkennen, was ich
zuvor im Bezug auf Géricaults Gemälde Aktionsbild genannt habe – ein Bild, das mehrere
Handlungsoptionen offeriert und zur Entscheidung zwischen diesen drängt (vgl. S. 125,
Anm. 405). Bereits Delacroix’ Zeitgenossen haben in Die Freiheit führt das Volk eine
Auseinandersetzung mit Géricaults Floß der Medusa bemerkt.
426
Die Figur der Leiche links
vorne auf der Barrikade ist beinahe ein wörtliches Zitat der vom Floß hängenden
Schiffbrüchigen. Ebenso wie bei Géricault gipfelt Delacroix’ Pyramidalkomposition in einem
Signal. Um diese Signalgebung als fixen Punkt hat Delacroix nun aber Géricaults
Komposition einer künstlerischen Transformation (gar einer topologischen Operation)
unterworfen, die man äußerst treffend als „Umstülpung“ bezeichnen kann.
427
Geht im Floß
der Medusa die Bewegung in die Bildtiefe, also zur Argus hin, die von den Schiffbrüchigen
mit dem Schwenken von Tüchern adressiert wird, so bei Delacroix aus dem Gemälde heraus,
auf die Betrachter zu. Wie präzise Delacroix bei dieser Operation vorgegangen ist, lässt sich
daran erkennen, dass die Fahne, die die Freiheit hält, ein genaues strukturelles Äquivalent zu
den Tüchern im Floß der Medusa bildet.
428
Der Signalcharakter der Fahne wird im Gemälde
Delacroix’ insofern herausgestrichen, als der Künstler auf einen der Türme von Notre Dame
im Hintergrund eine weitere Tricolore gemalt hat, so klein, dass sie auf den ersten Blick auch
übersehen werden kann (Abb. 97) – auch hier ist die strukturelle Äquivalenz zum Floß der
Medusa gewahrt: Die kleine Fahne auf dem Turm von Notre Dame entspricht der fast
unsichtbaren Argus. An dieser Stelle geht die nachrichtentechnische Gleichung voll auf, denn
Kirchtürme wurden damals regelmäßig als Telegrafenträger benutzt.
429
Die Gemälde und
ihre Betrachter sind nun in das Zeitalter der Signale und Parolen eingetreten. Laut Wolfram
Pichler lassen sich das Floß der Medusa und die Freiheit führt das Volk auf dasselbe
nachrichtentechnische Paradigma beziehen, nämlich auf den Versuch, mittels Signalen in die
424
Die beiden Leichen unten rechts lassen sich über ihre Uniformen eindeutig als Schweizer Gardist und
königlicher Kürassier identifizieren, als Gegner des Volkes. – vgl. Ubl 2009, S. 153.
425
Vgl. ebd., S. 145.
426
Vgl. ebd., S. 147. Chenique spricht von einem Tribut an das Floß. – vgl. Chenique 2007, S. 38.
427
Pichler 2008, S. 53. Vgl. dazu auch Ubl 2009, S. 150. Reizvoll wäre es, diese künstlerische Operation der
Umstülpung eines Vorbilds unter den verschiedenen Aspekten der Einflussangst zu lesen, die Harold Bloom in
seinem Buch The Anxiety of Influence (Bloom 1973) konturiert hat. Die Mechanismen der Einflussangst dienen
dazu, die Tradition zu verzerren und zu kaschieren, um ihrer Bürde zu entgehen, was letztlich aber nicht völlig
gelingen kann. Norman Brysons Buch Tradition & Desire (Bryson 2009) entwickelt in dem für diese
Diplomarbeit interessanten zeitlichen Kontext diese Theorie Blooms für eine Analyse künstlerischer Phänomene.
428
Vgl. Pichler 2008, S. 54.
429
Vgl. ebd.
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Ferne zu wirken.
430
Wird im Gemälde Géricaults das Tuchsignal über das weite Meer ins
Innere des Bildraums gesandt, an dessen äußerste Grenze, so erweist sich die Fahne im
Vordergrund von Delacroix’ Gemälde als Glied in einer Kette von optischen Signalen, die
ausgehend von der Tiefe des Bildraums den städtischen Raum durchläuft und in diesem
Augenblick die Aufständischen adressiert, sie zum Sturm auf das Rathaus ruft und sich
außerhalb des Bildes im Betrachterraum fortsetzt.
431
Ist bei Géricault der Nachrichtenkanal
auf dem Meer jedoch noch unbeständig und instabil (vgl. S. 36f., Anm. 128), so wird bei
Delacroix der Signalaustausch im urbanen Raum für die Revolution sichergestellt.
Hier wird deutlich, dass in den beiden Gemälden von Géricault und Delacroix ganz
ähnliche Problemstellungen verhandelt werden (die mitunter im letzteren Werk eine stärkere
Akzentuierung erfahren). Zum einen setzen sich beide Künstler mit dem Senden von
Signalen über weite Distanzen hinweg, mithin dem Erregen von Aufmerksamkeit,
auseinander. Die rot-weißen Tücher, die der Farbige auf dem Floß schwenkt, werden bei
Delacroix durch die Farbe Blau erweitert zur Fahne, zur politisch stark aufgeladenen
Tricolore.
432
Sind bei Géricault die Schiffbrüchigen nur spärlich bekleidet und stellen gerade
dadurch ihre ethnische Alterität aus, so markiert Delacroix Differenzen sozialer Typen
mittels Kleidung und einer identifizierbaren Physignomik im französischen Volk, genauer
gesagt in der Unterschicht, der die Akteure im Vordergrund ausschließlich angehören.
433
Ethnische Alterität wird bei Delacroix von sozialer Differenz abgelöst. Boten bei Géricault
wenigstens noch die Figuren von Corréard und Savigny um den sicheren Mast dem
bourgeoisen Ausstellungsbesucher die Möglichkeit zur Identifikation, so ist diese bei
Delacroix mit der Löschung des Bürgers aus dem Bild nicht mehr gegeben – der dritte Stand,
das Volk, zerfällt in die Akteure aus der Unterschicht im Bild (das „kleine Volk“) und die
Betrachter aus dem Bürgertum vor dem Bild.
434
Delacroix’ Freiheit, die das Volk führt
430
Pichler bezeichnet die Tücher schwenkenden Figuren auf dem Floß der Medusa als rudimentäre optische
Telegrafen. – vgl. Pichler 2008, S. 52. Er bringt auch noch Goyas Werk Telégrafo (ca. 1826) sowie die
druckgraphische Verbreitung von dessen Bildern in Verbindung mit diesem Wunsch, in die Ferne zu wirken. –
vgl. ebd., S. 54 sowie Pichler 2007. In diesem Zusammenhang lässt sich auch Géricaults Verwendung des
Mediums der Lithographie anführen. – vgl. Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 92 u. 95. Vgl. zum Thema der
Signalübermittlung im revolutionären Kontext auch Daniels 2002, S. 16-32.
431
Vgl. Ubl 2009, S. 145 u. 150.
432
Die Farben Rot, Weiß und Blau bleiben dabei nicht nur auf die Fahne beschränkt – vielmehr setzen sie sich in
einem farblichen Resonanzraum des Bildes fort, finden sich im Himmel (man beachte den rötlichen Schimmer
oberhalb des Zylinderträgers oder rechts der Türme von Notre Dame) und in den Gewändern (vor allem in der
Figur zu Füßen der Freiheit) wieder. – vgl. Chenique 2007, S. 38.
433
Vgl. Ubl 2009, S. 145. Keine der Figuren im Vordergrund wurde von Zeitgenossen als Bürger angesehen.
Erst nach 1860 sollte aus dem Mann mit Zylinder und Jagdgewehr zur Rechten der Freiheit ein Mitglied der
Bourgeoisie gemacht und das Gemälde damit in eine Beschwörung der Einheit des dritten Standes umgedeutet
werden. – vgl. ebd., S. 145-147. Bei T. J. Clark etwa (Clark 1973) firmiert diese Figur immer noch als Bürger.
434
Anhänger der Revolution kritisierten die Charakterisierung des („kleinen“) Volks als unwürdig, während
Anhänger der alten Ordnung die Darstellung des Volks als Mob lobten. – vgl. Ubl 2009, S. 144.
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entwickelt also eine soziale Asymmetrie zwischen dem sterbenden Arbeiter zu Füßen der
Figur der Freiheit und den Ausstellungsbesuchern, obwohl gerade das Signal der Tricolore
diese als Teil eines geeinten und freien Volkes adressieren und versammeln sollte, wodurch
das Gemälde als Ganzes zu einem Signal wurde.
435
Sollte das Signal also eine
Zusammenführung von bildlichen Akteuren und realen Betrachtern erwirken, bot das „kleine
Volk“ mit seinen identifizierbaren sozialen Typen ein Bild der Fremdheit und somit Anlass
zur Distanz – diesen Zwiespalt zwischen Nähe (dem Signal der Tricolore, das sich im
Bildraum fortsetzt) und Distanz (der Fremdheit des „kleinen Volks“), dieser Widerspruch,
den das Bild entwickelt, sieht Ubl auch den unterschiedlichen Deutungen der Zeitgenossen
zugrunde liegen.
436
Dieses Spiel von Nähe und Distanz lässt sich auch beim Gemälde
Géricaults beobachten: Sind uns als Betrachter die Schiffbrüchigen auf dem Floß räumlich-
körperlich und auch hinsichtlich ihres Schicksals emotional nahe gerückt, so bauen sich doch
im Laufe der Betrachtung Alteritäten und Differenzen unterschiedlicher Art auf, die
wiederum distanzierend wirken (ethnische Differenzen, Reste von Militäruniformen, Spuren
des Kannibalismus usw.). Bezüglich der Figuren in beiden Gemälden bietet sich
insbesondere der Zylinderträger bei Delacroix für einen Vergleich an: Dessen apathischer
Gesichtsausdruck, der ihn dem unmittelbaren Kampfgeschehen enthebt, verweist auf ein
undurchdringliches Innenleben dieser Figur und baut damit eine Distanz zur benachbarten
Figur der Freiheit auf.
437
Die Gruppe von Vater und Sohn auf dem Floß erfüllt eine
vergleichbare Wirkung: Auch sie distanziert sich vom übrigen Geschehen, allerdings setzt sie
sich diesem stärker entgegen als die Figur des Zylinderträgers, der zumindest körperlich noch
in das Kampfgeschehen eingebettet bleibt. In Ubls Analyse steht diese Figur für eine von der
Öffentlichkeit abgekapselte Subjektivität (mit Rückblick auf den Begriff Bachtins könnte
man sagen: für die Privatkammer – vgl. S. 28, Anm. 95), die gerade in ihrer Distanzierung
von der Personifikation der Freiheit im Bild, die das „kleine Volk“ führt, den bourgeoisen
Betrachtern vor dem Bild wieder näher rückt, für diese – die der Revolution ohnehin mit
Vorbehalten gegenüberstanden – ein Identifikationspotenzial entwickelt.
438
All diese
widerstrebenden Momente von Nähe und Distanz, die das Bild durchdringen, die
antagonistischen Elemente, aus denen es aufgebaut ist, verhindern letztlich einen nahtlosen
435
Vgl. Ubl 2009, S. 143, 145 u. 151. In der zeitgenössischen Kunstkritik zeichnete sich jedoch ein diametraler
Impuls ab: nicht die Einheit des dritten Standes wurde beschworen, sondern eine Distanzierung von den
Aufständischen vorgenommen. – vgl. ebd., S. 145.
436
Vgl. ebd., S. 146f.
437
Vgl. ebd., S. 154f.
438
Vgl. ebd., S. 155 u. 158f. Für Ubl wird der Betrachter durch den Zylinderträger als Individuum adressiert, das
sich nicht als unmittelbarer Teil der Menge sehen muss. Diese Figur verkörpert die individuelle Freiheit, sich den
eigenen Gemütsregungen selbst dann hingeben zu können, wenn die kollektive Freiheit zur Tat ruft. – vgl. ebd.,
S. 159.
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Zusammenschluss von fiktiven Akteuren (dem „kleinen Volk“) und lebenden Zuschauern
(der Bourgeoisie) zu einem Volk und artikulieren damit einen politischen Konflikt zwischen
diesen unterschiedlichen Parteien (der Konflikt zwischen innerbildlichen Akteuren und dem
Ausstellungspublikum trat ja auch am Gemälde Géricaults hervor).
439
Gerade die Formen der
Distanzierung können dabei unmittelbar als Maßnahmen gelesen werden, die sich gegen die
Instanz der Souveränität richten, die im postrevolutionären Frankreich nach der Enthauptung
des Königs äußerst problematisch geworden war und nicht mehr im eigentlichen Sinne
„besetzt“ werden konnte, selbst vom (zu heterogenen) Volk oder einer Personifikation der
Freiheit nicht.
440
Der politische Konflikt, den das Bild von Delacroix vor Augen führte, war
denn auch der Grund, warum es ein Jahr nach seiner Präsentation in den Tiefen des Depots
verschwand.
441
Diese Unbequemlichkeit oder Unbekömmlichkeit teilt Delacroix’ Gemälde
mit demjenigen Géricaults, das Konflikte zwischen verschiedenen Parteien sichtbar machte.
Beide Gemälde verbindet also ein gewisses Legitimationsproblem: In Géricaults Bild ruht
die sich aufbäumende Körperpyramide auf Resten des Kannibalismus, die über das Floß
verteilt sind. Diese Pyramide stellt darüber hinaus eine invertierte Ordnung dar, die nicht
mehr den regierenden König, sondern den hoffnungsvoll besetzten Farbigen an der Spitze
trägt. Delacroix’ Gemälde zeigt wiederum eine Revolution, die über Leichen hinweggeht
442
und von einer einfachen Frau aus dem („kleinen“) Volk angeführt wird, die vor den Augen
der Betrachter zwar die Transformation in eine ahistorische Personifikation der Freiheit
vollführen mag, ihre Herkunft dabei aber nicht verleugnen kann. Beide vermeintlich
demokratische Gemeinschaften, die von Géricaults und Delacroix’ Gemälden entwickelt
werden, ruhen also auf dunklen Gründen, die eher verborgen werden sollten und besitzen
Führungsfiguren, die für Zeitgenossen alles andere als unproblematisch, sondern vielmehr
äußerst prekär waren. Obwohl beide Werke die Adressierung der Rezipienten auf jeweils
unterschiedliche Weise leisten – wird man bei Géricault von der Bewegung der
Rückenfiguren ins Innere des Bildraums mitgenommen, so entwickelt Delacroix’ Gemälde
ein stark konfrontatives Moment – haben beide Bilder dabei als Kern das Moment aktiver
Teilnahme gemeinsam, das gerade durch die Umstülpungsoperation von Delacroix
rückwirkend im Gemälde Géricaults erkennbar wird. In beiden Gemälden sind allerdings
auch Identifikationsfiguren zu finden (die Vater-Sohn Gruppe bei Géricault bzw. der
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Vgl. Ubl 2009, S. 155f.
440
Vgl. ebd., S. 157. Ubl bezieht sich bei diesen Überlegungen auf die Theorien von Benjamin Constant.
441
Vgl. ebd., S. 163. Es war das Hauptanliegen der Julimonarchie, ihren revolutionären Ursprung in den heran-
und heraufdrängenden Mengen und Massen zu verdrängen. – vgl. ebd. Hier liegt ein deutlicher Unterschied zum
Geschick des Gemäldes von Géricault vor, der sich ja in der Hoffnung auf eine finanzielle Verwertbarkeit gegen
einen frühzeitigen Ankauf gesträubt hatte.
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Vgl. Pichler 2008, S. 53.
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Zylinderträger bei Delacroix), die sich von dem sie umgebenden Geschehen distanzieren und
dieses auch relativieren, in dem sie jeweils unterschiedlich ausgeformte Reflexionsräume
schaffen, in die die Betrachter eintreten können. Diese Relativierung des Bildgeschehens
durch Einzelfiguren liegt möglicherweise in den Vorbehalten beider Künstler gegenüber dem
Auftreten der Menge als politischem Akteur begründet. Nichtsdestotrotz sind beide Gemälde
Aktionsbilder in dem Sinne, dass sie eine Entscheidung des Betrachters zwischen
verschiedenen Handlungsoptionen fordern, sei es auch die Entscheidung, unparteiisch
bleiben zu wollen.
Ich will diesen Abschnitt und damit auch das Kapitel mit einem retrospektiven Blick
beenden, der ausgehend von Delacroix’ Gemälde dasjenige von Géricault liest. Es wurde
deutlich, dass die Tricolore in Die Freiheit führt das Volk nur als Pars-pro-toto für die
gesamte Leinwand als Fahne und damit als Signal steht. Dieses Pars-pro-toto-Verhältnis
zwischen einem Element des Bildes und der ganzen Leinwand ist uns bereits bei Géricault
begegnet, und zwar in dem Zitat von B. de la Garenne, in dem das Floß der Medusa wörtlich
als Fahne („drapeau“) bezeichnet wird (vgl. S. 99). Es ist durchaus vorstellbar, dass Géricault
mit der Farbgebung der Signaltücher (rot-weiß) den Betrachtern die Assoziation mit der
Tricolore erleichtern wollte, der zu ihrer Vollendung nur noch die Farbe Blau fehlt – die sich
tatsächlich etwas weiter unten in der Hose des winkenden Farbigen finden lässt.
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Die
Assoziationen mit einem Signal und sogar einer Fahne, die Géricaults Bild hervorrief, liegen
sodann auch Jules Michelets Anrufungen des sich aufbäumenden Volkes zu Grunde. Das
443
Vgl. Chenique 2007, S. 38. Die Farbkombination lässt sich in diesem Teil des Bildes noch öfter entdecken,
vergleichbar dem Gemälde von Delacroix. Laut Chenique erleichtert der hölzerne Griff, den der Farbige hält, als
eine Art Fahnenstange die Assoziation mit einer Flagge. – vgl. ebd. Athanassoglou-Kallmyer spricht in diesem
Zusammenhang davon, dass die Tricolore durch die Lumpen auf dem Floß evoziert werde. – vgl.
Athanassoglou-Kallmyer 2010, S. 138. Noch deutlicher wird diese Evokation allerdings in einer der Vorstudien
(Abb. 13). Chenique weist darauf hin, dass zur Zeit der Präsentation des Gemäldes ein Gesetz in Kraft war, das
alle Symbole für Durchhalteparolen verbot, wozu auch die Tricolore gehörte. – vgl. Chenique 2007, S. 38.
Géricault musste deshalb die einzelnen Farben der Tricolore aufpalten und über den Bildraum verteilen. Es kann
jedoch nicht angenommen werden, dass sich ein direkter Signalkanal vom Abzeichen der Ehrenlegion auf der
Brust des Vaters zu den rot-weißen Tüchern des winkenden Farbigen mit blauer Hose ergeben hätte: Vielmehr
erweisen sich die Farben der Tricolore als ebenso ambivalent wie das Kreuz der Ehrenlegion. Chenique verweist
auf die Abordnung von Farbigen aus Saint-Domingue, die am 4. Juni 1793 mit einer Tricolore vor den Konvent
trat, in deren Felder ein Weißer (ins weiße Feld), ein Mulatte (ins rote Feld) und ein Schwarzer (ins blaue Feld)
gemalt waren. Diese bemalte Tricolore besaß weniger die Bedeutung, die sie zur Zeit der Französischen
Revolution gehabt hatte, sondern stand vielmehr für die Abschaffung der kolonialen Klassengesellschaft, die
nach wie vor bestand. – vgl. ebd., S. 39. Einerseits verweisen die Farben der Tricolore also in ihrer Funktion als
Revolutionssymbol auf Napoleon und dienen als Sammelzeichen für die Bonapartisten. Andererseits
symbolisieren sie aber im Hinblick auf die bemalte Flagge der Delegation aus Saint-Domingue eine ethnische
Gleichstellung, die Napoleon gerade negiert hatte, indem er 1802 die Sklaverei in den französischen Kolonien
wiedereingeführt hatte, nachdem sie 1794 abgeschafft worden war. – vgl. dazu ebd. Chenique scheint hingegen
die semantische Valenz des Kreuzes der Ehrenlegion (das ihm zufolge bereits in Géricaults Officier de chasseurs
von 1812 mit der gleichen Wertigkeit zu finden ist) und die Tricolore als zu klar und präzise zu denken –
nämlich (in allen Fällen) gegen Napoleon gerichtet.
136
Gemälde von Delacroix kann also die Funktion übernehmen, rückwirkend in Géricaults
Gemälde die latente Semantik der Fahne, des Signals und des Aufstandes sichtbar zu
machen, die von Delacroix nun explizit ausgefaltet wird.
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Man kann daher sagen, dass in
einem komplexen temporalen Verhältnis der latente Gehalt von Géricaults Gemälde in der
Zeit nachwirkt, um Delacroix’ Bild zu informieren, es gleichsam in Teilen zu antizipieren,
das wiederum im Zeitkanal rückwirkt und dazu beiträgt, den latenten Gehalt nachträglich
explizit zu machen, ihn gleichsam allererst zu generieren.
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Zum Schluss sei das Floß der Medusa von zwei Bildern eingeklammert, die beide mit
seinem politischen Gehalt verknüpft werden können und das Motiv der Fahne gemeinsam
haben. Das erste dieser beiden Bilder ist Marcantonio Raimondis Kupferstich der
Fahnenträger nach einer verlorenen Zeichnung von Raffael, der um 1515 datiert wird (Abb.
99). Der Stich wurde wohl nach einer Figurenstudie Raffaels gefertigt und von Raimondi als
Motivvorlage für Künstler im Handel verbreitet.
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Er zeigt eine muskulöse, an Géricaults
Schiffbrüchige erinnernde Aktfigur, die die Fahne gegen den Wind zu stemmen scheint,
obwohl der Federschmuck des Helms unbewegt bleibt. Vielmehr erweckt das Fahnentuch
selbst als mächtige Draperie mit skulpturalen Qualitäten den Eindruck, durch sein Gewicht
die Stange zu krümmen. Zeitlich liegt der Stich etwa 300 Jahre vor Géricaults Gemälde und
ist damit ein möglicher Teil jener formal-semantischen Assoziations- und Resonanzräume, in
denen sich das Floß der Medusa zur Zeit seiner Herstellung bewegte und in Schwingung
geriet. Das zweite Bild ist ein 126 Jahre später entstandenes Foto des Kriegsberichterstatters
Joe Rosenthal, das die Fahnenaufstellung durch US-amerikanische Marinesoldaten auf dem
Gipfel des Vulkans der Insel Iwojima (heute wieder Iōtō) im Jahr 1945 zeigt (Abb. 100).
Einerseits ist dieses Foto mit Géricaults Gemälde hinsichtlich des Gesichtspunkts der
inszenierten (Re)Konstruktion eines historischen Moments vergleichbar, der in Form seiner
endgültigen Repräsentation nie stattgefunden hat.
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Rosenthal zeigt in seinem bekannten
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Diese retroaktive Wirkung ist mit dem Freudschen Modell der Nachträglichkeit vergleichbar, das etwa von
Hal Foster für die Betrachtung des komplexen temporalen Verhältnisses von historischer Avantgarde und
Neoavantgarde fruchtbar gemacht wird. Stefan Neuner bringt sodann bei seiner Analyse des künstlerischen
Verhältnisses von Jasper Johns und Willem de Kooning dieses Modell mit der Bloomschen Theorie der
Einflussangst zusammen.
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Dabei ist der Umstand zu beachten, dass die Rede von der Fahne bzw. vom Volk erst einige Jahrzehnte nach
der Vollendung von Géricaults Gemälde auftritt, nämlich 1838 (B. de la Garenne ) und 1846 (Jules Michelet).
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Vgl. Gramaccini 2009, S. 158. Ich danke Stefan Albl für den Hinweis auf diesen Stich.
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Die Fotografie, die nur ein paar Jahre nach Fertigstellung des Floßes der Medusa die Bühne betreten sollte,
setzt die behäbige Gattung des Historiengemäldes gehörig unter Druck, die mit den technisch-historischen
Entwicklungen mitzuhalten versucht. – vgl. Daniels 2002, S. 54f. Die zeitlichen Abstände zwischen den
Ereignissen und ihren Darstellungen verkürzen sich zunehmend und Gemälde nehmen die Wirkung von
„Momentaufnahmen“ an – Daniels diskutiert dies exemplarisch an Édouard Manets Darstellung der Erschießung
Kaiser Maximilians von Mexiko (1868/69). – vgl. ebd., S. 55-60. Die Fotografie darf sich jedoch in diesem
Wettstreit nicht rühmen, ein unwiderrufbares authentisches Abbild historischer Ereignisse zu liefern. Bereits
137
Foto, das stellvertretend für die damaligen Ereignisse steht, die zweite (gestellte) Aufstellung
einer größeren Fahne, die Stunden nach der ersten stattgefunden hatte. Diese war weitaus
weniger dramatisch ausgefallen (Abb. 101). Andererseits gleichen sich das Floß und die
inszenierte Fotografie auf frappierende Weise auch motivisch in der Bewegung der Figuren:
Man vergleiche die hochstrebende Bewegung der Soldaten, die zur Fahnenstange hinführt,
mit dem Aufbäumen der Schiffbrüchigen. Zeitlich lange nach Géricaults Gemälde
geschaffen, vermag das Foto von Rosenthal rückwirkend jenes einzufärben und – ähnlich
dem Bild von Delacroix – seinen politisch Gehalt zu explizieren. Géricaults Gemälde zeigt
sich in dieser abschließenden Perspektive gleichsam durchflossen von Bildern wie
Raimondis Stich und Rosenthals Fotografie und wird so zu einem Schnitt durch den Strom
ikonographischer Formeln, von dem unsere Bilder durchwirkt sind und der bis in unsere
Tage reicht.
Davids Ballhausschwur, Géricaults Floß der Medusa und Delacroix’ Freiheit sind keine Historiengemälde im
engeren Sinn mehr, weniger vielleicht aufgrund der kurzen Abstände zu den vorgefallenen kontingenten
Ereignissen, sondern vielmehr aufgrund rezeptionsästhetischer Anschlussstellen in den Bildern, die deren stetige
Aktualisierung ermöglichen.
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Schluss
Anstatt hier die Überlegungen der einzelnen Kapitel resümierend abzuschließen, möchte ich
drei Aspekte herausgreifen und auf zukünftige Untersuchungen hin öffnen.
Im ersten Kapitel ist ein Thema angeklungen, das man – jüngste Forschungsansätze
aufgreifend – als „Topologie des Bildes“ bezeichnen könnte. Bilder eröffnen nicht nur
imaginäre und virtuelle Orte dank ihrer spezifischen Ästhetik, sondern befinden sich auch an
realen und konkreten Orten, an denen sie erfahren (bzw. allererst erfahrbar) werden: Eine
ästhetische Erfahrung bildet sich aus der Trias von Betrachter, Ort und Kunstwerk sowie
deren Interrelationen. Die Hängungsgeschichte von Géricaults Floß der Medusa ist ein
wichtiges Element der sich mit der Zeit ändernden Verhältnisse zwischen Bildern und den
Körpern ihrer Betrachter. Zu dieser Geschichte gehören die achsensymmetrische
Pendanthängung genauso wie (im Fall Géricaults) die flächendeckende Salonhängung (auch
Petersburger Hängung genannt) mit ihren jeweiligen hierarchischen Strukturen (ein Objekt in
der mittleren Achse bzw. Gemälde einer höheren Gattung dicht unterhalb der Decke).
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Gleichsam als Antipode steht diesen Hängungssystemen die Maschinerie des White Cube
gegenüber, die einzelne Werke vor ehrfurchtgebietenden weißen Wandflächen isoliert und so
treffend von Brian O’Doherty analysiert worden ist. Die Frage des Verhältnisses von Werken,
der sie umgebenden Orte und den sich dort bewegenden Betrachtern, die sich exemplarisch
am Gemälde Géricaults und an der Involvierung seiner Rezipienten diskutieren lässt, hat
nichts von ihrer Aktualität eingebüßt und führt auch gegenwärtig noch zu äußerst fruchtbaren
Auseinandersetzungen.
Die von mir im zweiten Kapitel (re)konstruierte Entwicklungskette einer Figur zeitigt
einen bestimmten Effekt, der den Status des Floßes der Medusa als „Hauptwerk“ im Œuvre
Géricaults affiziert. Zwar fluchtet diese Kette auf das Floß hin, aber in Kombination mit der
Analyse der Anverwandlung des Werks durch Delacroix (und mit den anderen
Bildvergleichen) im dritten Kapitel lässt sie dessen prioritäre Stellung nicht unangetastet: Es
wird nun als Zwischen- und Durchgangsstadium in einer dynamisch gedachten Entwicklung
begreifbar, die keinen teleologischen Charakter mehr besitzt. Diese Entwicklungsdynamik
dezentriert das „Hauptwerk“ gleichsam, das nicht mehr deren unangetasteten und ruhenden
Mittelpunkt bildet, sondern selbst von einem zukunftsoffenen Entwicklungsimpuls
durchflossen wird, dessen Teil es selbst ist. Dieser Effekt der Dezentrierung eröffnet die
448
Vgl. dazu die Ergebnisse des internationalen Symposiums mit dem Titel „Eine sichtbare Geschichte der
Kunst“ Europäische Museumskultur um 1800, das vom 24. - 26. 11. 2011 im Kunsthistorischen Museum Wien
stattgefunden hat (eine Publikation der Vorträge ist geplant).
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Möglichkeit, die starren Strukturen von (Einzel)Werkbetrachtungen aufzulösen und die
Verhältnisse von Künstlern zu ihren eigenen Werken und denen anderer Künstler auch über
größere Zeiträume hinweg in einer Dynamik zu denken, die Prozesse der Antizipation und der
retroaktiven Umwertung mit einschließt. Géricaults Gemälde, das bereits werkimmanent eine
starke temporale Spannung und Verwicklung aufweist, wird – derart flexibilisiert – in der Zeit
instabil, die nicht mehr als lineare, monodirektionale Achse gedacht werden kann.
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Der Hinweis auf die subkutan politischen Kräfte im dritten Kapitel, die gleichsam unter
der Haut des Sujets fließen, eröffnet schließlich den Problemkomplex, wie das Verhältnis
zwischen Kunstwerken und Politik gedacht werden kann. Gegenwärtig sind zahlreiche
Versuche zu beobachten, dieses komplexe und verwickelte Verhältnis zu bestimmen. Die
Überlegungen von Rancière zur paradoxen Verfassung des ästhetischen Regimes als Motor
einer kunstinhärenten Politik und Clarks Analyse der grundlegenden Kontingenz moderner
(politischer) Kunstwerke liefern Anhaltspunkte für eine Diskussion möglicher Aspekte dieses
Verhältnisses. Kunstwerke lassen sich weder einen äußerlichen Stempel aufdrücken und zu
einem bloßen Spiegel der Welt degradieren, noch sind sie befähigt, direkt und unmittelbar in
den Lauf der Dinge einzugreifen – vielmehr eröffnen sie einen ästhetischen
Möglichkeitsraum, der von außerkünstlerischen Faktoren durchdrungen ist. In diesem Raum
werden allererst bestimmte Fragestellungen sichtbar und damit verhandelbar gemacht.
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Es
wäre in Folge darüber nachzudenken, in Form welcher Figuren das Verhältnis von Kunst und
Politik gegossen werden kann. Paradoxie und Kontingenz als deren Grundlage gehören sicher
zur Reihe abstrakter Figuren, die herangezogen werden können, um dieses Verhältnis zu
fassen. Die Barrikade etwa gehört zu den Figuren, die eine Gelenkstelle zwischen konkreten
Phänomenen und abstrakten Inhalten darstellen: Sie ist einerseits in etliche Bilder von
Revolutionen eingeflossen, andererseits verbildlicht sie aber auch einen bestimmten
revolutionären Prozess – sie steht für die Trennlinie, an der im Rancièrschen Sinne das
Unsichtbare zur Sichtbarkeit gelangt und das Ungehörte Gehör findet. Eine zukünftige
Untersuchung könnte es sich also zum Ziel machen, derartige Aspekte und Figuren des
Verhältnisses von Kunst und Politik in der Moderne herauszuarbeiten und stärker zu
konturieren.
449
Vgl. zum temporal instabilen und verwickelten Charakter von Kunstwerken der Renaissance Nagel/Wood
2010. Das Buch der beiden Autoren kann als eigene Ausfaltung des Kampfes gegen den „Euchronismus“ der
klassischen Kunstgeschichte gelesen werden, den Didi-Huberman ficht.
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Zu verschiedenen Wirkungsmodellen der Kunst vgl. etwa Rancière 2009, S. 63-99.
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Abbildungsteil
Abb. 1: Théodore Géricault, Le Radeau de la Méduse (Das Floß der Medusa), 1819, Öl auf
Leinwand, 491 x 716 cm, Musée du Louvre, Paris.
Abb. 2: Antoine-Jean Gros, Bonaparte visitant les pestiférés de Jaffa (Napoleon
besucht die Pestkranken in Jaffa), 1804, Öl auf Leinwand, 523 x 715 cm, Musée du
Louvre, Paris.
166
Abb. 3: Jacques-Louis David, Sacre de l'empereur Napoléon et couronnement de l'impératrice
Joséphine, à Notre-Dame de Paris, le 2 décembre 1804 (Die Krönung Napoléons I. und der
Kaiserin Josefine in der Kathedrale Notre-Dame in Paris am 2. Dezember 1804), 1806-07, Öl
auf Leinwand, 621 x 979 cm, Musée du Louvre, Paris.
Abb. 4: Schematischer Querschnitt durch ein Panorama.
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Abb. 5: Michael Zeno Diemer, Dritte Schlacht am Bergisel vom 13. August 1809,
Tirol Panorama in Innsbruck, 1895/96, Öl auf Leinwand, 1070 cm (Höhe) x 9434
cm (Umfang) x 3000 cm (Durchmesser), Tirol Panorama, Innsbruck. Blick unter
dem Velum hindurch auf die Oberkante des Rundgemäldes.
Abb. 6: Dritte Schlacht am Bergisel vom 13. August 1809, Tirol Panorama in
Innsbruck (siehe Abb. 5): Faux terrain.
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Abb. 7: Caspar David Friedrich, Der Mönch am Meer, 1808-10, Öl auf Leinwand, 110 x
171,5 cm, Alte Nationalgalerie, Berlin.
Abb. 8: Caspar David Friedrich, Der Wanderer über
dem Nebelmeer, 1818, Öl auf Leinwand, 98,4 x 74, 8
cm, Hamburger Kunsthalle, Hamburg.
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Abb. 9: Caspar David Friedrich, Das Große Gehege (Ostra-Gehege) bei Dresden,
1830/1834, Öl auf Leinwand, 73, 5 x 102,5 cm, Gemäldegalerie, Dresden.
Abb. 10: Detail aus Abb. 1. Orden
der Ehrenlegion auf der Brust des
alten Mannes.
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Abb. 11: N. S. Maillot, Das Floß der Medusa im Salon Carré des Louvre, um
1831, Musée du Louvre, Paris.
Abb. 12: Eugène Lami, Das Floß der Medusa in der Grande Galerie des Louvre (nach
einem Stich von Mottram und Allen), 1843.
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Abb. 13: Théodore Géricault, Esquisse du Radeau de la Méduse (Skizze zum Floß
der Medusa), 1819, Öl auf Leinwand, 37,5 x 46 cm, Musée du Louvre, Paris.
Abb. 14: Théodore Géricault, Le Radeau de la Méduse (Das Floß der Medusa),
1819, Öl auf Leinwand, 65 x 83 cm, Musée du Louvre, Paris.
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Abb. 15: Théodore Géricault, Le Radeau de la Méduse (Das Floß der Medusa), 1820-1821,
Aquarell, Feder mit brauner Tinte, stellenweise laviert, über Bleistift, 10, 5 x 16,5 cm,
Privatsammlung.
Abb. 16: Detail aus Abb. 1.
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Abb. 17: Plan des Floßes, abgedruckt im Bericht von Corréard und Savigny (um 90 Grad
nach links gedreht).
Abb. 18: Théodore Géricault, Retour de Russie (Rückzug aus
Russland), 1818, Lithographie, 44,4 x 36, 2 cm, Bibliothèque
nationale de France, Paris.
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Abb. 19: Théodore Géricault, Étude pour le Retour de Russie (Studie für den
Rückzug aus Russland, Abb. 18), 1818, Bleistift, Feder, braune Tinte und
Aquarellfarben, 25 x 20, 6 cm, Musée des Beaux-Arts, Rouen.
Abb.20: Detail aus Abb. 19.
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Abb. 21: Théodore Géricault, Fragments anatomiques (Anatomische Fragmente),
1818-1820, Öl auf Leinwand, 52 x 64 cm, Musée Fabre, Montpellier.
Abb. 22: Detail aus Abb. 21.
176
Abb. 23: Théodore Géricault, Fragments anatomiques (Studie zu den
Anatomischen Fragmenten, Abb. 21), 1818-1820, 54 x 64 cm, Sammlung
Robert Lebel (Nr. 181), Paris.
Abb. 24: Théodore Géricault, Têtes de suppliciés (Köpfe von
Hingerichteten), 1818-1820, Öl auf Leinwand, 50 x 61 cm,
Nationalmuseum, Stockholm.
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Abb. 25: Detail aus Abb. 24.
Abb. 26: Théodore Géricault, Quatre études de la tête d’un guillotiné (Vier Studien des
Kopfes eines durch die Guillotine Hingerichteten), 1818-1820, Bleistift, 21 x 27,9 cm, Musée
des Beaux-Arts et d’Archéologie, Besançon.
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Abb. 27: Théodore Géricault, Vollstreckung der Todesstrafe in Rom, 1817, Graphit, Feder
und braune Tinte, 15,5 x 23,9 cm, Nationalmuseum, Stockholm.
Abb.28: Detail aus Abb. 27.
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Abb. 29: Théodore Géricault, Allegorisches Sujet, um 1818, Feder und braune
Tinte, 16,6 x 21,8 cm, Musée des Beaux Arts, Rouen.
Abb. 30: John Flaxman, Inferno (1793), Canto V, v. 142.
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Abb. 31: John Flaxman, Inferno (1793), Canto IX, vv. 46-48.
Abb. 32: John Flaxman, Inferno (1793), Canto XVI, vv. 25-26.
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Abb. 33: John Flaxman, Inferno (1793), Canto XXIV, vv. 98-99.
Abb. 34: John Flaxman, Vorstudie zu Canto XXIV (siehe Abb. 33).
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Abb. 35: John Flaxman, Inferno (1793), Canto XXV, vv. 17-18.
Abb. 36: John Flaxman, Look, Look! Distractions in the sight: I fly, I fly, Choephoroe, Blatt
27 aus Aischylos, 1795, The E. P. Taylor Reference Library, Art Gallery of Ontario, Toronto.
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Abb. 37: Agesandros, Polidoros und
Athanadoros aus Rhodos, Laokoon, 2. Hälfte
des 1. Jh. v. Chr., Marmor, H. 184 cm,
Vatikanische Museen, Rom. Rekonstruktion
Montorsolis.
Abb. 38: Heutige Ansicht mit wieder
gefundenem Arm.
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Abb. 39: Théodore Géricault, Studien von fliehenden und berittenen Figuren,
1816-18, Feder und braune Tinte, 18,4 x 25,5 cm, Privatsammlung.
Abb. 40: Detail aus Abb. 39 (obere Reihe,
dritte Figur von links).
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Abb. 41: Claude Randon, Laokoon, 1704,
Kupferstich, 33,2 x 24,2 cm.
Abb. 42: Sisto Badalocchio, Laokoon, 1606,
Kupferstich, 37,8 x 30, 1 cm.
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Abb. 43: Théodore Géricault, Drei Studien von fliehenden Figuren, 1816-18, Feder und
braune Tinte, 9 x 19 cm, Privatsammlung, Paris.
Abb. 44: Théodore Géricault, Blatt mit Studien zu klassischen Themen, 1817, Feder, braune
Tinte und Bleistift, 17,8 x 26,2 cm, Privatsammlung, London.
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Abb. 45: Théodore Géricault, Blatt mit Studien von fliehenden Figuren, 1816-18,
Feder und braune Tinte, 19,2 x 26,6 cm, Nationalmuseum, Stockholm.
Abb. 46: Théodore Géricault, Blatt mit Studien von fliehenden Figuren, 1816-18,
Feder und braune Tinte, 19,2 x 26,6 cm, Nationalmuseum, Stockholm.
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Abb. 47: Théodore Géricault, Sechs Studien von fliehenden Figuren, 1816-18, Feder
und Tinte, 18,2 x 25,1 cm, gegenwärtiger Aufenthalt unbekannt.
Abb. 48: Théodore Géricault, Zwei Studien von fliehenden Figuren, 1816-18, Feder
und braune Tinte und verdünnte braune Farbe über Bleistift, 14,6 x 21,9 cm,
Privatsammlung, Schweiz.
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Abb. 49: Théodore Géricault (?), Episode einer Gigantomachie (nach G. Bazin),
1816-1818, Öl auf Leinwand, 38,1 x 46,4 cm, Privatsammlung.
Abb. 50: Théodore Géricault, Antike Sujets nach John Flaxman, um 1814, Bleistift,
Feder und braune Tinte, 14, 7 x 19 cm, Musée du Louvre, Paris.
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Abb. 51: Théodore Géricault, Antike Sujets nach John Flaxman, um 1814, Bleistift,
Feder und braune Tinte, 14, 7 x 19 cm, Musée du Louvre, Paris.
Abb. 52: Théodore Géricault, Kampf der Gladiatoren, Bleistift, Feder und Tinte, 22,5 x
34,5 cm, Privatsammlung.
191
Abb. 53: Théodore Géricault, Mucius Scaevola, Bleistift, 18,5 x 26,0 cm,
Privatsammlung.
Abb. 54: Jacques Houzeau, Le
Colérique, 1675-1680, Stein, Versailles.
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Abb. 55: Siehe Abb. 54.
Abb. 56: Théodore Géricault, Blatt mit drei Kompositionsstudien, 1816, Bleistift,
Feder und braune Tinte, 20,5 x 28,0 cm, Privatsammlung, Zürich.
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Abb. 57: Detail aus Abb. 56, um 180 Grad gedreht.
Abb. 58: Théodore Géricault, Herkules und der Nemëische Löwe, 1816-17, Feder, braune
Tinte und Bleistift, 17 x 23,4 cm, gegenwärtiger Aufenthaltsort unbekannt.
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Abb. 59: Mithrasgruppe, spätes 2. bis 1. Hälfte des 3. Jh. n. Chr.,
Marmor, 70 x 32 x 83 cm, Vatikanische Museen, Rom.
Abb. 60: Théodore Géricault, Mann, sich den
Armen des Lasters entreißend, um 1818, Feder, 17,
0 x 14,5 cm, Privatsammlung.
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Abb. 61: Théodore Géricault, Mann, umgeben von Wollust und Wahnsinn, um 1818,
Bleistift, Feder und braune Tinte, 16, 9 x 21,5 cm, Musée des Beaux-Arts, Dijon.
Abb. 62: Théodore Géricault, Mann, mitgeschliffen von Dämonen, gejagt von Furien, um
1818, Feder und braune Tinte, 14,2 x 22,0 cm, National Gallery of Canada, Ottawa.
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Abb. 63: Théodore Géricault, Studie für den Mord an Cäsar (?), Feder, 19,0 x 14,0 cm,
Privatsammlung.
Abb. 64: Théodore Géricault, Studie zur Meuterei auf dem Floß, 1818, Feder, Kreide und
Bleistift auf Papier, 41,7 x 59,1 cm, Stedelijk Museum, Amsterdam.
197
Abb. 65: Detail aus Abb. 64.
Abb. 66: Théodore Géricault, Studien für Mann
mit Beil, 1818, Feder, 16 x 14 cm,
Privatsammlung, Paris.
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Abb. 67: Detail aus Abb. 1.
Abb. 68: Detail aus Abb. 64.
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Abb. 69: Detail aus Abb. 1.
Abb. 70: Francisco de Goya, Los Desastres de la Guerra, Blatt 37: Esto es peor
(Die Schrecken des Krieges: Das ist schlimmer), 1810-1820, lavierte Radierung,
15 x 20,5 cm, Privatsammlung, Hamburg.
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Abb. 71: Diego Velázquez, Las lanzas (Die Übergabe von Breda), 1634-35, Öl auf
Leinwand, 307, 5 x 367 cm, Museo del Prado, Madrid.
Abb. 72: Detail aus Abb. 71.
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Abb. 73: Eduardo Chillida, Homenaje a la tolerancia (Hommage an die Toleranz), 1992,
Beton, 500 x 1200 x 800 cm, Muelle de la Sal, Sevilla, Spanien.
Abb. 74: Eduardo Chillida, Peine del Viento (Windkämme), 1977 (drei Stücke), Stahl, 215
x 177 x 185 cm, San Sebastián, Baskenland. Fotografie von David Finn.
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Abb. 75: Eduardo Chillida, Windkamm aus San Sebastián
(siehe Abb. 74).
Abb. 76: Tiziano Vecellio, Papst Paul III. und seine Enkel,
1546, Öl auf Leinwand, 210 x 174 cm, Museo e Gallerie
Nationali di Capodimonte, Neapel.
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Abb. 77: Théodore Géricault, Verzweiflung und Kannibalismus auf dem Floß (Studie),
1818, Zeichnung, 28, 5 x 38,5 cm, Privatbesitz, Paris.
Abb. 78: Detail aus Abb. 1. Abb. 79: Detail aus Abb. 77.
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Abb. 80: Detail aus Abb. 1. Abb. 81: Detail aus Abb. 77.
Abb. 82: Detail aus Abb. 1. Abb. 83: Detail aus Abb. 21.
Abb. 84: Detail aus Abb. 1.
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Abb. 85: Detail aus Abb. 77. Abb. 86: Detail aus Abb. 13.
Abb. 87: Detail aus Abb. 77.
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Abb. 88: Detail aus Abb. 13.
Abb. 89: Sir Joshua Reynolds, Ugolino and His Children in the Dungeon (Ugolino und seine
Söhne im Hungerturm), 1770-1773, Öl auf Leinwand, 125,7 x 176,5 cm, National Trust,
Knole (Kent).
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Abb. 90: Théodore Géricault, Ugolin et ses
enfants en prison (Ugolino und seine Kinder
im Gefängnis), 1818-1819, Feder und
braune Tinte, braune Tusche und Öl auf
Papier, 22 x 16,8 cm, Musée Bonnat,
Bayonne.
Abb. 91: Pierre-Narcisse Guérin, Le Retour de Marcus Sextus
(Die Rückkehr des Marcus Sextus), 1799, Öl auf Leinwand,
217 x 243 cm, Musée du Louvre, Paris.
208
Abb. 92: Jacques-Louis David, Les licteurs rapportent à Brutus les corps des ses
fils (Die Liktoren bringen Brutus die Leichen seiner Söhne), 1789, Öl auf
Leinwand, 323 x 422 cm, Musée du Louvre, Paris.
Abb. 93: Anonym, Rencontre du Radeau par le brick L’Argus (Die Entdeckung
des Floßes durch die Brigg Argus), 1818, Lithographie von G[in]gelmann,
Cabinet des Estampes, Bibliothèque Nationale, Paris.
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Abb. 94: Jacques-Louis David, Le Serment des Horaces (Der Schwur der Horatier),
1784, Öl auf Leinwand, 330 x 425 cm, Musée du Louvre, Paris.
Abb. 95: Jacques-Louis David, Le Serment du Jeu de paume (Der Ballhausschwur),
1791, Feder und Rohfeder auf Papier, 66 x 101 cm, Musée National du Château de
Versailles et de Trianon, Versailles.
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Abb. 96: Eugène Delacroix, La Liberté guidant le peuple, le 28 juillet 1830 (Die Freiheit
führt das Volk, 28. Juli 1830), 1830, Öl auf Leinwand, 260 x 350 cm, Musée du Louvre, Paris.
Abb. 97: Detail aus Abb. 96.
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Abb. 98: Detail aus Abb. 1.
Abb. 99: Marcantonio Raimondi, Fahnenträger (nach
einer verloren gegangenen Zeichnung von Raffael), um
1515, Kupferstich, 25 x 18 cm, Kupferstichkabinett,
Berlin.
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Abb. 100: Joe Rosenthal, Marinesoldaten hissen die US-Flagge auf Iwojima
(gestellt), 23. Februar 1945, Fotopapier, s/w.
Abb. 101: Joe Rosenthal, Marinesoldaten hissen die US-Flagge auf Iwojima
(original), 23. Februar 1945, Fotopapier, s/w.
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Abstract deutsch/englisch
Ich habe es mir in meiner Diplomarbeit zur Aufgabe gemacht, zentrale Aspekte im Werk des
französischen Künstlers Théodore Géricault (1791-1824) zu analysieren, die meiner Ansicht
nach von großer Wichtigkeit für die Entwicklung der ästhetischen und sozio-industriellen
Moderne sind. Während der Arbeit stellte es sich heraus, dass diese verschiedenen Aspekte
auf drei Hauptelemente reduziert werden konnten, um die sich kleinere Subthemen bewegen.
Das erste dieser drei Elemente ist eng mit dem ontologischen Schicksal des modernen
menschlichen Subjektes verflochten. Konfrontiert mit einigen Problemen, die mit der
Institution des Panoramas als Massenmedium in Verbindung gebracht werden können,
sprechen die Werke Géricaults von einer tief greifenden Zergliederung des menschlichen
Körpers und seiner Sinne, die auch heute noch anhält oder sich sogar noch verschlimmert.
Das zweite Element umfasst kreative künstlerische Prozesse, die ich als „Transformation“ und
„Umwertung“ beschrieben habe – diese Prozesse, die an der Schwelle zur Moderne um 1800
auftreten, werden von mir in ihrer spezifischen Art als genuin modern betrachtet. Das letzte
der Elemente hat mit dem zwiespältigen politischen Charakter von Géricaults Werken zu tun,
hauptsächlich von seinem Floß der Medusa (1819). Im Kern dieses politischen Wesens sind
Paradoxien der Politik (Jacques Rancière) und die Schlacke oder der Unrat der Kontingenz
(T. J. Clark) am Wirken, die wiederum als wichtige Momente der modernen und
zeitgenössischen Kunstentwicklung angesehen werden. Die angesprochenen Subthemen, die
in die Diskussion der drei Elemente der Moderne in Géricaults Werk eingewoben sind,
betreffen das Fragment, das im Œuvre des Künstlers eine wichtige Rolle spielt, die Instabilität
des Bodens und die Labilität der Haltung von Figuren, die sich im Bildraum der Arbeiten
beobachten lassen, die Menge oder Masse als problematischer Gegenstand der Darstellung
und die Kontingenz moderner Kunstwerke. Diese Diplomarbeit ist daher ein Versuch,
moderne Problem- und Fragestellungen aus dem Werk Géricaults auf unsere Gegenwart zu
extrapolieren. Sie ist somit als Teil eines jüngst wiedererwachten Interesses für den Künstler
und sein Œuvre zu verstehen.
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The project of my thesis is to lay bare and analyse cardinal aspects in the work of the French
artist Théodore Géricault (1791-1824) that I consider as deeply important for the development
of aesthetic modernism and social-industrial modernity alike. As my studies have shown,
these different aspects could be reduced and grouped into three main topics or “elements”
with several related sub-themes revolving around them. The first of these three elements is
closely intertwined with the ontological fate of the modern human subject. Confronted with
various problems linked to the institution of the panorama as a mass medium, the works of
Géricault speak of a profound dismemberment of the human body and its senses, which
continues to persist or is even exacerbated today. The second element comprises creative
artistic processes, which I describe as “transformation” and “revaluation” – I consider these
specific and unique processes, emerging at the threshold of modernism/modernity around
1800, genuinely modern. The last element deals with the rather ambivalent political character
of Géricault’s work, mainly of his Raft of the Medusa (1819). At the core of this political
essence, paradoxes of politics (Jacques Rancière) and the dross of contigency (T. J. Clark) are
at work, which are again considered as critical moments in the development of modern and
contemporary art. The sub-themes addressed, which are woven into the discussion of the three
main elements of modernism/modernity in Géricault’s work, concern the fragment, which
plays an important role in the French artist’s œuvre, the instability of ground and the lability
of the figure’s stance, which can be observed in the spaces of the works, the crowd or mass as
a problematic subject and the contingency of modern artworks. This thesis is therefore an
approach to extrapolate modern issues out of Géricault’s work and to project them onto our
present. Hence it can be understood as part of a currently reawakened interest in the artist and
his œuvre.
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